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القراءة بالاذن... والعين 


د. عبد الواحد لؤلؤة 


هل غادر الشعراء من متردم ؟ 

ذلك تساوّل يراود ذهن كل قاري جاد وهو يتناول دراسة نقدية هذه الأيام. 
ما الذي لدى النقد ليقوله لنا بعد كل ما قيل ويقال من غث وسمين ؟ 

غرفتا من التفاد من اداه معرفة حاروكنة :قراح يوسم لنا خذود. التاریخ 
وصروف الدهرء ليزودنا بأرضية تاريخية يقف عليها الأثر الادبي موضوع النقد» 
فنضع الأثر في «سياقه التاریخی» قبل أن نحرج برأي من يعجبه ذلك الأثر او لا 

وعرفنا من النقاد من آداته معرفة لغوية» فراح ح یجوس بنا نحواً ارفا 
واشتقاقاً: وف هذه الايام فقهاً لوا تارة. وغلما ا هت زوا تاره اخری» 
احتاروا ق ابتداع اسم له ` فهو تارة «لسانیه » او «السنية» وهو تارة «صوتیات » 
تجوس بك هي الاخرى في ما توصل اليه علماء اللفة في الغرب» ممن تيسّر لهم فيض 
من ادوات كهرو - مغناطيسية, نعرف ما ظهر فيها ولا نعرف ما بطن. فخرجوا علينا 
اناا کم لفك العري :الى درا لرل رخ الله الكل تن خمد وغد العافر 


الجرجاني . لقد قالا كل هذا قبل ألف سنة ونيّفء وأداتهما قلم قصب وقرطاس» 
وعقل قذ قوامه تواضم العلماء: هذا لم يبتعد عن سوق القصارین او مطارق 
النحاسین» وذلك لم یفادر مدینته قط. 

وعرفنا من النقاد من اداته «علم النفس». ذلك المستورّد الآخر الذي جعل 
من «فرويد» اله معرفة علم الانسان ما لم يعلم, > أو كاد أن يفعل فداح اصحاب 
«النقد النفسي» ينثرون مفردات قاموس جديد يلتمسون له فا في كل ما ابدع 
الذهن البشري: من كلكامش وهوميروس حتى آخر يهودي هاجر من بولندا ليستقر 
ف احدي ناطحات السحاب. ق انظار جائزة «نوبل» في الآدات: 

وعرفنا كذلك من النقاد اصحاب «الأنامية» وقيل «الأناسية» التي اد اتها علم 
الانسان» وهي «الانثروبولوجیا» في لغة المتفرنجة ومن شایعهم. وعرفنا وعرفنا. 
رق ك ا و الا رن ات خم اة كتلس ان الأدتى مرو 
النقد. وتگاد تهمل الكتاب وكاتبه جرّاء الدوران في افلاك نظريات تستغلق على 
اصحابها. وتعود أنت لتسأل: ها هي الأجَمَةُ. فأين الغابة ؟ 
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وأين الفابة, بحق السماء ؟ ! 

وأذا لم تستطع نظريات النفد ومد ارسه أن تقودنی. أنا القاري السکین. 
الى جوهر الأثر الادبي او الفتي, فلا كانت نظريات ولا كاز نقد. ٠‏ 

تما تفاط و تع اکن اديت ان الان يفك كل هذه القظريات 
والتفصيلات فيفصّل أثره الأدبي على قالبها. أكان صاحب كلكامش قد فصل 
رابعته على قالب «بحث الانسان عن سير الخلود» ؟ أكان صاحب «الالياذة» يفكر 
بفترة زمنية قوامها «دورة الشمس, آم كان شكسبير. كبيرهم الذي علمهم السحرء 
یحترم البد اية والوسط والنهاية خلال ی وا شن رو سا وهی ی 
احترام الوحدات الثلاث في العمل السرحی 
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اذا لم تكن النظريات والدارس في خدمة الأثر الادبي» فلا كانت نظريات ولا 


ولکن ضروب ال معرفة والثقافة جداول توّدي الى بعضهاء أو يجب ان تكون 


كذلك» لتدلف الى مصب واحد عقل الانسان 

وعقل الانسان هو الجرم الصغير الذي فيه احتوى العالم الأكبر. 

كان أصحاب «المدارس» في القرون الوسطى يطلقون اسم لوكا عل 
فروع المعرفة «الأدنى» الخلاثة : فلما زانوها فرعا زابعا هى دالو 0 
«رابوع» المعرفة هو الطلوب. وما دون ذلك في فروع تلاثة هو ثالوث «تريفيوم». 
وارتبطت الكلمة اللاتينية بمعنی «:لتافه» او الأدنى منزله في سلم العرفه. 

رولكلف ها أ عت تا تفر البو + اما ال ل موی الالو ی 
لسري انل كن شدي الور قوع سیم تفه اللو ميو که يورا افا عي هد 
الكتاب أن نفعل 


واخ فده الدراسة ال ول واس سر رواب ال نی وا 
«الفيولا» آلة يعزف (يلعب ؟) عليها في «الفرقة السمفونية الوطنية العراقية». ومن 
هنا أهمية الدراسة نهذا رجل من ,اصحاب الوسیقی». متواضم. لا يد عي أنه 
من «أصحاب النقد» ولكنه موسيقي وقاص ویقرا الأدب بأذنه الموسيقية؛ التي 
تسبق عينه خطوة او خطوتين على سطور الكتاب. كيف ؟ ليس الأمر بالميسور لكنه 
ليس بالستحیل, اذا أخذت النفس بالدّربة والران. متكئاً على معرفة بفرع المعرفة 
الرابع» وليس ذلك عليك بعسيرء فأنت تنظر في التاريخ واللغة وعلم الثفس وعلم 
الانس (والجن) اذ قرا کتاباً ي الادب شعرا او مسرحاً او رواية ويكون لك مما 
نظرت فيه من علوم عوناً على ما تنظر فيه من آدب, فلماذا لا تنظر في هذا الفرع 
الرابع من فرو ع العرفه ؟ ان معرفة العالم التحضر الیوم بالوسیقی تقوم على ما 
عرف من موسیقی القرون الأربعة الخوالي. ونحن لا معرفة دقيقة لناء بموسیقی 
الاغريق او الفراعنه او آهل بابلء رغم جميع الاشارات التاريخية الى منزلة 
الوسیقی لدی تلك الاقوام جمیعا وكل ما نعرفه ان ن الموسيقى كانت تصاحب 
الادب» في أول ظهوره شعراً او ابتهالا واذ أصبح ذلك «الأدب» عبادة وتقریا 
تفر ع الرقص عن الموسيقى وشاركهما الغناء. وهو أساساً شعر ابتهال. وأذ تطور 
عر ذلك كله «ادب امسر ح» بقیت ت الموسيقى والرقصات والغناء ءا هن ذلك 
الادب, . يضبط ايقاعه لفظاً ومبنى واذ تطور عن شعر الملاحم رواية اعمال 
البطولة وروايه الاحداث واخبار الامم والملوك كانت «الرواية» بمعناها المعاصر في 


۷ 


طریقها التا کات ادات الخ آلازنق اراسظ القرى اعاس فق 
فرنسا وانكلترا. ثم خطت الرواية خطوات في القرن السابع عشر ونضجت في القرن 
الثامن عشر في غرب اوربا. ولما جاء القرن التاسع عشر كانت الرواية هي صنف 
الآيت الأول الذع نی اروت الخاد وتوو الشفر عل تفص واتسباع» آنا 
القرن العشرون فقد شهد وما يزال دفقاً لا يحد من الادب الروائي يتراوح ابداعاً 
اک ال رل تسل فووا كل 
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وفي اثناء ذلك كانت الموسيقى بمعناها الاوربى المعاصر تتطور على مستويات 
قفن وكات رار غ الخقافة ۱۰ كقافة :دونه الا املف الان ركان ازل فن 
موشسیقن انستزی:شکلا فى :السوتافا توليف من الالعان يعن ازى ف الد ا 
والوسط والنهاية. وبداية السوناتا لحنان اثنان: اول وثان. او شديد وخفيف لا 
يلباك ى يقد اخل ]اخوهها بالاكر ق الح الوسط من السودایا وه سا عرق 
بالتطوير. يقابل هذا في الأدب الذي يعي التقسيم الارسطي, الذي هو تقسيم 
منطقي :ف الاصل, جزء البداية او الافتتاح او الفصل الاول في السرحية: حیث 
تقيم الشخصية الرئيسة وتابعهاء او البطل والشریر. او العاشق والحبوبة او کل ما 
يبدا الفعل الدرامي او السرد الروائي من علاقة اثنین. ثم يأتي جزء الوسط حیث 
تطوير العلاقه التى تصل الذروة عن طريق حبکتها في حدود الفصل الثالث من 
خمسة فصول في المسرحية «حسنة السبك» عند اصحاب «الكلاسيكية المحدثة». 
فاق! استکوی التطویرق اللحذين من حن الوسط ف الواح از اقل الكالكهن 
الشركة او آواسط الروایه: سار ذلك التطوين تحن اا :الى ف ودا 
اللحن الرئیس او جزء منه, او قد تأتي بجدید نجم عن التطویر. وکذلك الخال ي 
الفن الادبي ان تسیر حبکته بعد الذروة. :الى «حل العقدة» او الانفراج :ف تأزم الفعل 
اتك 

وقد تطور عن هذا البناء الموسيقي الأول بناء لاحق هو «الكونشرتو» مالبث 
ان تطور عنهما بناء اكثر اكتمالا هو «السمفونية» اي ترافق الالحان وانسجامها. 

* مد مد 


آراني قد أخذت حديث الموسيقى من يد صاحبه, وما ينبغي لي ! فخيرٌ لي ان 


اترك ذاك الحديث لصاحبه يفصّل فيه القول تفصيلا. ولكني أرىء آنا القاري, كما 
يرى صاحب هذه الدراسة النقدية. أن عرق تروت الفن الموسيقى وتطوره عير 
العصور ضرورية لأنارة النص الأدبي قدر ضرورة المعرفة بالتاريخ واللغة وعلم 
النفس وغير ذلك من ادوات اصحاب النقد الآخرين. وأحسب ان الالام بذلك القدر 

من المعرفة الموسسيقية أقرب منالاً من الالمام بضروب معارف غيرها جعلها أصحاب 
النقد الآخرون أساساً لاستيعاب الأثر الادبي. وحجتي في ذلك أنه أسهل منالاً على 
المرء أن يحيطء بمفهومات مثل: الفيوك, الحاكاة. الروندو. القصيدة السمفونية, 
التتابع» اللحن الرئیس. التكران التناغم. النشان, التنویع: التوالیات: التقاسیم 
وكا ان ذلك . ولس فده اقا اة ولا وا ادا ها قیرزت کرو 
العرفة الاخری وما يتفرع عنها. لقد بقیت الاصول الوسيقية ثابتة نسبياً عبر 
عصور التطور الأوربي. والذي حدث بين «باخ» و«سكريابن» من تطور موسیقی لم 
یلمس الجذور بل تناول الفروع» وبقیت الاصال ثابته في الأعم الاغلب. لذلك كان 
العارف بأصول الوسیقی الأوربية قادرا على «فهم» و «استیعاب» ما یحدث في 
آواخر القرن العشرین هذاء یعجبه أو لا یعجبه مسألة اخری, لکن الهم أنه «یفهم» 
ما یحدث. 

علد عد علد 
واذا أعانتني المعرفة الموسيقية في فهم ما يحدث في التأليف الموسيقى 

هکت فار ر ر العمل اسر ١‏ ستوناتا ضوه لقو گام ذلك 
العمل. او كونشيرتو كمان او سمفونية بتهوفينية تاسعة. وفهم البناء الموسيقي 
يدي الى ادراك «التناغم» اي «الهارمونی» كما يؤدى الی ادراك «النشاز» وکلا 
الافزیت معرفه ,وگلا امین ار اف سا غي عن افر كةن اة البسرية وق 
هذه الدراسة النقدية أمثلة من الفن الروائي شتی. من أربعة مشارب مختلفة: 
هرمان هسّة. اندریه جيد» جبرا ابراهیم جبراء ادوار الخرّاط. والذي یجمم هذه 
الأمثلة الأربعة أن الروائيين الأربعة من محبي الوسیقی ومتذوقیها بأشکال شتی 
لکن الأول الاني الثقافة والنشأة, وهو يحمل «رسالة» ثقافية قوامها أن الوسیقی 
الأوربية بدأت بالتدهور بعد «باخ» وهو ما لا یتفق کاتب الدراسة النقدية مع المؤلف 
فیه» وأن الثقافة الأوربية بدأت بالتدهور بعد «نيتشه» وقد يجد القاري العربي أن 
هدوت لها قاف عالت المؤاحكن+ كنا تقول الأنظيق فالا وله رمالنا 
ولق ٠‏ وما معدن التقافة ادن إن منکن ماعتاه الغو نکاس ان ان كذ 


من کل علم بطرف ؟ " وطرف العلم الذي بهمني أن آخذ به هو هذ! البناء الوسيقي 
زوا هرمان هسه .لعبة الکریات الزجاجية... ۱ 

بساعدنا کاتب الدراسة من الکشف عن تشابه البنیه الروائية مع بنية 
انسر الفاسعة نیون وه ميوت نتسب عن انوي اوةه رجفا 
العمارة و عصم الباروك. وعن تشابه اللي الرواية بنظام الکونشرتوء وعن 
ظهور اللحن واختفائه وعودته من جديد الخ. ویتبادر الى الذهن سوّال ملحاح کم 
من هذا الحدیت یدرکه القاري العادي, وبخاصة اذا لم يكن قد قرأ الرواية. 
والموات عن نس السقرى من البساظة من القارى اواو ا رر اة موان 
سه ,يعم ا لانتواء هن قرا الفهفلين الارن هن هذى الدواسة :فقوا ها یکی 
من اد العرفة الوشيقق نينا لا یمتم زنادة الستزید 3 مضا آخری, .ناذا 
قرات الفصلین :تم الرواية کم الفصل الثالث بلغ کانب الدراستة غایخه او كاب أن 
تری النظام الوسيقي في البناء ماثلا في بناء الرواية عند ذلك یضي النص الروائي 
أمائك كو ارق اا توت ان له قارب و هذا 1 

وف رواية اندريه جيد بعنوان «المزيّفون» (حرفياً مزيّفو النقود) نجد تحليل 
البناء الروائي يفترض كذلك ان القاري عارف بتلك الرواية. والا وجب عليه ان 
یقرآها قبل النظر ى الفصل الرابع من هذه الدراسة هنا کذلك نجد مقارنات بین 
وفيا داز فون »رنه القسیزه السسفونیه و ا 7 الوونة واد بتانها: 
واخری فیها صفة التتابع والتکرار. موجید» د کل ذاك يعي الوسیقی وبناه‌ها و 
زوایته: ویشیر اقبارات واختخه الها ق.مقاطع يدها واذا كانت وراه دهسه» 
تصعب ملاحقة «رسالتها. الثقافية الوسيقية فان كلا من الروائي الالاني 
والروائي الفرنسي يرى في الماضي صورة إبدا ع وفي الحاضر غياب ابداع. في الحاضر 
یری «هسه» ضورة «صحافة التسلية, اذ پری «جید» صورة مالنشاز ونحن 3 
الروایتین نتابع صورة الذهن الرواني في عبارة موسیقیة, ویناء موسیقی 

وقي الفصل السادس يرى المؤلف في روایه جيرا «البحث عن وليد مسعود» 
ثورات عل لكن رمس اسلوت ووفك من اسالد انا ای قالرران 
تطرح موضوعها جزنیا. إيحاءً وتلميحاًء ولا يلبث الروائي آن يبدأ تنویعاته. يعبّر 
عنها ق عنوانات القصول. کل فصل .تتويعة» فل لحن الرواية الرئیس. والذین 
یعرفون الاستاذ جبرا یعلسون انه اذا جلس الکتابة صننم بینه وبسین العالم 


الخارجي حجاباً من الوسیقی : يضع مجموعة من الاسطوانات او الاشرطة ويجعل 
الجهاز المسكين يتلقفها تباعاً «فيفرق ساعات ف موسيقي تهتفابه : ودع كل صوت 
غير صوتي . .. وعبثاً يرن جرس التلفون. وعبثاً تقف أنت ببابه واصبعك یکبس 
جرس الباب! اذا عرفت هذا لن تستغرب الیناء الوسيقي في «البحث» ولکن» مرة 
اخرى, عليك أن تقر الرواية آولا. ثم الفصلء ولا بأس من عودة الى الرواية 
فتقرآها من جدید, بأذن وعين في آن 

اذا كان أسلوب البناء الوسيقي في رواية جبرا يأتي بداهه ودون تخطیط 
مسبق وکما يبدو لي, وکما أكاد أن أؤكدء فان اسلوب ادوار الخرّاط في رواية «رامة 
والتنین» يعي البناء الوسيقي بشکل واضخ مدروس. وقد صرّح الکاتب بذلك في 
ديف افتیسه جو لف الکتان . ولیش ق دك من قدص فحن تحعدت عن «التخطیط» 
كثيراً هذه الایام. وهذا کاتب مولع بالرقم التاسم والیوم التاسم والسمفونية 
التاسعة والبؤرة والأشعة التسعة التي تصدر عنها. وقد یلمس قاري مثلي لم يقرأ 
الرواية أن ثمة جرعة مضاعفة من النسغ الوسيقي تجري في هیکل الرواية كما 
نفهم من حديث الوّلف وهذه نقطة جديرة بالوقوف عندها. ففی العشرینات 
والثلائینات من هذا القرن العشرین زاد التفسیر النفسي عن حدوده العقولة في 
نتاجات الأدب والفن في العالم الغربي. وقد وصلتنا ذؤاباته في اواخر الاربعینات, 
ولا أحسّب انها تركت آثاراً شديدة الوضوح كما فعلت في الغرب . والذ ي آخشاه أن 


يأخذ التفسير الوسیقی. أو أي تفسير دون غيره. يخناق الأدب. فلا يعود الكاتب 
یری غیره» ولا يعود القاري يتوقع غيره. هذا ما أخشاه وأرجو الا يحدث. 
¥ ¥ ¥ 


وبعد هذا وذلك: ما الذي بين الأدب والموسيقى من وشائج ؟ 

حي اهنا الات من .بت وال الك الكن اول هده الاخ عل 
قدونها اعرف من د اعات لاهن العو ومن نهنا ات لو زاس كم 
هناك هذ! الغیاب النادر ق دراسات النقد العربية العاصرة غیاب الاذعاء 
با معرفة. غياب التعالي على القاري, غياب القطع براي إن لم تقبله فأنت مسکین. 
متخلف ثقافياً. وتستحق الرثاء 


د . عبد الواحد لؤلوؤة 
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مقدمه 
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لم يسبق لي ان قرات دراسة فنية مقارنة بين فرعين من الابداع يعتمدان 
ادوات متباينة في الأداء كالادب والموسيقى. والسبب بعود. طبعاً. الى ان الدراسات 
النقدية ترکزت. منذ البدء. على الجوانب الموضوعية لمختلف النتاجات الأدبية 
والفنية. مما أدى الى قلة الدراسات الفنية المقارنة من جهة. وندرة الدراسات التي 
تقارن او تقارب بين فنين من جهة ثانية. وهذه الدراسة تتناول. لأول مرة في الوطن 
العربي. بعض فنون الأدب والموسيقى. وتوضح ما بربط بينها من عوامل وعناصر 
عامة وخاصة. انها لاشك محاولة تتطلب خصوصية ف البحث والتناول: مقاسل 
العناية الخاصة الملقاة على القارئ الذي سيجد نفسه بحاجة الى الأصفاء جدياً الى 
الاشکال الموسيقية المذكورة هنا وغير المذكورة. . كي يكون مهيأ لأستيعاب عملية 
امقارنة التي ستكون النماذج الادبية طرفاً رئيسياً فيها . وقد يكون القاری غير قادر 
وقت قراءة الکتاب . على الألمام بالصيغ الموسيقية الذکورة. مما يسبب له صعوبة لي 
استيعاب المقارنات التي اوردتها. ولكي اجعل القارئ يتفادى هذه الصعوبة. 
حاولت. جهد امكاني. ان أبسط الأشكال الفنية و أشرحها بلغة أقرب ما تكون الى لغة 
السرد الأدبي. لكن العملية. مع ذلك. تبقى بحاجة الى ايضاحات وشروحات عملية 
تحلل النماذج والاشکال وتضعها قي متناول بد المتلقي بشكل مباشر. 


ولا يفوتني ان اقول. ان الفنون كالآداب وكالعلوم ايضاً. ينشاً بعضها من 
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بعض, ويتداخل بعضها بالبعض الآخر ويتأثر به. حتى اذا توالت العصور كانت 
هناك مدارس واتجاهات تكونت بفعل المحاولات والنتاجات العديدة المتشعية. 
فليس غريباً ان يكون الرقص. كما يقول «شلدون تشيني, اصل العديد من الفنون. 
فالموسيقى و الدراما ذات خصائص تبرهن على ذلك: الايقاع الذي ينيثق منه الرقص 
كان العنصر الأول قي فنون الموسدقى والأنماءة والحركة اللتان تعيران عن 
مضمون الرقص كانتا نواة الفن المسرحي اضف الى ذلك المنظور التشكيلي المتكون 
من طبيعة حركة الرقص نفسها التي تعبر. ف الوقت نفسه. عن المضمون الشعري. 
فالتداخل بين الفنون سمه عامة وجوهرية توحد بينها وتعمل على نعددها 
وتطورها 

اضافة الى ذلك. ظهرت في العصر الحديث تاثيرات جذرية بين الفنون. حيث 
استفاد فن من آخر في تحقيق اشكال جديدة مطورة او مكثفة اضافت رصيداً الى 
محمل الأتجاهات القنبة والأدنية وسنحاول هنا ان نوضح بعض تلك التأثيرات 
التي لعبت دور! کبیراق | ضفاء عنصر التجدید والأضافة على الاشکال الوسيقية 
حینا. وع الاسالیب الادبية حيناً آخر وكان عملية التداخل - التأثر التي كانت 
اصلا سیب تعدد الفنون ونشونها ظلت تؤثر بفاعلية بارزة في عملية التواصل 
والتطور تلك العملية التي تعتبر سمة شمولية متجددة من سمات الادب و الفن 
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الفصل الاول 


نظرة موجزة 


يهمنا في هذه الدراسة أمران: المفهوم التقني لقضية التأثير والتأثر بين فنون 
الادب وفنون الموسيقن: وجوهن العلاقات. العامة والخاضة مين تلك الفتون. اما النظرة 
التاريخية في طبيعة العلاقات فأنها تث تشبرء قبل كل د شئ الى قرابة الشعر من الفناء قرابة كان 
الغناء (اللحن) فيها تابعاً للشعر (الكلمة). واذا كان علم الموسيقى يفتقر الى الأدلة في 
موضوع تبعية الغناء للشعر (خاصة بالنسية الى الألحان التي لم تتواصل بسهولة عبر 
0 كما ا كان الل 3 ا وال اللا فان طبیعه ال هو 
غنائي 1 وکانت ال الماك الوضوعة (لننت) والشفاهية ذات د تا مباشر في طبيعة ذلك 
الشعر خلال ۳ العا ك کان للغناء مقاصد. كما الشعر. وکان اا 
الشعر ویخضع له في حدود توصیل العنی من جهة, والنفم والایقاع من جهة ثانية . وکان 
العنی وما یزال يهم التلقی بشکل رئيسي, وما التنغیم والقافية الا واسطتا توصيل 

لکن التأليف الوسیقی الحدیث آضفی مهمة جديدة على مسألة العلاقة بين اللحن 
والکلمة» فکان شوبرت وشومان وبراهمزء وقبلهم بتهوفن وهندل وباخ. وقبلهم بالسترینا 
ومونتفردي» قد اوجدوا علاقات تعييرية وصورا ضمنية موحية بين الالحان والقصائد 
التي لحنوها في اعمالهم النفردة والآلية الجماعية. فلم تعد الموسيقى تتبع الشعر, انما 
الصوت والكلمة باتا على مستوی واحد من الأهمية والاداء. احدهما يكمل الآخر عير 
علا عمدو كف شان لر 

وطبيعي ان العلاقة بين 9 والموسيقى علاقة جدلية ذات 2 0 0 
الوقت الذي كان ا الموسيقي خلال الفترة الكلاسيكية المبكرة في اورا 0 
لللایعاد الشكلية ‏ الجمالية البحتة» اصبح للموسيقى في نهاية القرن الثامن عشر (فترة 
تبلور الكلاسيكية) دور بارز في تصوير الأعمال المسرحية والقصاند الشعرية واعادة 
خلقها عبر ادوات الموسيقى الى جانب الأهتمام الذي أولاه الرومانتيكيون . فیما بعد الى 
التراث الحلي رغ ا ت من اجل خلق اسلوپ جدید وشکل تعبيري (شمولي) یتجاوزان 
الحدود الجمالية ویصوران موضوعات الأدب والتراث والأساطير. فکان امتزاج الصوت 
بالمعنى ؛ والهارموني تالضورة: والتوزیع الوسيقي بالمنظور أبعادأ جديدة مبتکرة آلفت 
روميو جوليت ا موافاً ا 2 الاسم تفسه» كاك شوبرت ا 
الرومانتيكية) الذي أبد ع قي صیاغه القصاند الشعرية لأدياء زمانه الى اغا ن (60)عكست 
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الطابع النمساوي. وفرنزلست المجري الذي صور بعض روائع النتاج الأدبي: الكوميديا 
الا لوا اوت لجونة فق اعمال سر کیره كنا شرا اتلای رده الى 
منم فر راف هن القذعات دم 204 کد لك قعل شتر او قرا نك حال قضائه 
الشعراء الرومانتيكين مثل هوجو وقد سبق ذلك ما قام به بتهوفن حيث آلف افتتاحيات 
موسيقية معتمداً فيها على مضامين مسرحية معروفة مثل إكمونت لجوته؛ أعقبه 
هل لون الان ای ابن يعدن تشاع کسیر و أعمال ای کالب ل اه 
منتصف ليلة صيف», وبعده «ريشارد شتراوس» الذي استوحى قصائده السمفونية من 
اعمال ادبية معروفة مثل ماكبث. وهكذا تكلم زرادشت. ودون كيخوته وغيرها. وقد حملت 
تلك المؤلفات المؤسنيقية الاسيفاء الأضلية التي اطلقها الأدياء والشغراء عل ماله 
فکانت مؤلفات جديدة وطدت وطورت العلاقات الت نشأت بين الادب والوسیقی. وقد 
امک عا الويشتقى. عير الأدب واه 1ن الف کی وا لأسطووة ب فية كترسا کر 
قد اعتمد في «متواليته السمفونية» شهرزاد على أجواء الف ليلة وليلة, وهذا فردي الذي 
نكن اواد غا عل :اجنواء الخرات نی افیا حول وار قرائ نبور 
بسايكوا'' (0«عروم) الأغريقية الى قصيدة سمفونية. وحول ريشارد شتراوس اسطورة 
الكترا الى اوبرا. كذلك فعل سترافنسكي حيث عبر عن اوديب ملكا بموسيقى 
اورکسترالیه رائعة؛ وقبله بزمن طویل کان بتهوقن قد کتب موسیقی لبالیه برومثپوس. 
ولم یقتصر امتداد علاقة الوسیقی من الأدب الى التراث والاسطورة قحسب. بل 
كان هناك امتد اد اکثر جراة لعیته الوسیقی .ق توسیم جوانب اخری من العلاقات التقنية 
بين الفنون. فنتج عن ذلك محاولات موسيقية جديدة في مطلع القرن العشرین حیث آبد ع 
المؤلف الوسيقي سکریابن صيفة فنية جريئة جمع فیها بين الصوت واللحن وذك ف 
قصیدته السمفونية برومثيوس, وقد سمیت هذه السمفونية بالزدوجة؟ لانها تجمع بين 
التعبیر اللوني والقيمة الصوتية الوحية باللون. وطبيعي ان محاولة الایحاء باللون ي 
الوسیقی یعود الو کورساکوف الذي حاول أن یعبر عن الالوان - لاول مرة ف التألیف 
الوسيقي - عبر توریعاته الأوركسترالية التي عرفت بالجدة والفرادة. وقد اتضح ذلك في 
سمفونیت» شهرزاد وهناك محاولات راندة فٍ مجال تمثیل الصوت للون تکونت تدریجیاً 
وبشکل اکثر وضوحاً وعبر عوامل معينة كان للشعر فیها دور بارز» خاصة الشعر الرمزي 
عب ر و اة راوها ی اظهرتغل القن التشكن عد رتوار واو 
ف ع ا ی بالاطياعية. .عن تتامات وانماه ادر ار و 
ار دي و لاطا هة ر الو اك انهاه اني ادت تاره ال 
انوسیقی ر وا و مولفات ديبوسي الذي آبد ع فٍ تحقیق اسلوب تاليفي 
كان ف انوسیقی خاصة حي استطاع ان یحول قصیدته السمفونية السماة «البحر» 
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الى لوحة تشكيلية غنية بالألوان والأنعكاسات والظلال التي عني بها التأثريون في فرنساء 
فكان اند رهز عور الاتطباعرة يا تسف مه ا الضبافة هق 
الانطباعية في الرسم والتأثرية - الرمزية في الشعر. 

واذا تتاولتا الجانت الآخن. الشاریشی: عن علافه الاب +التوسيقن لتذ کترتا 
التد اخل الوثیق بين الفناء والسرح منذ نشاة الدرامة عند الاغریق القد امی» حبك كانت 
الأنحاق الكوزاليه والتفووة تشک أحه الفتامر القزانته قفصنول السرحمة :طك 
الالحان التي كان لها دور فاعل في العصر الحدیث. لتطوير بعض الفنون الموسيقية 
کالاوبرا. غير ان الجانب الأكثر بروزاً في علاقة الموسيقى بالادب هو الجانب التقني الذي 
ظهر في الفترة الکلاسيكية. وبالتحديد عند هایدن!" الذي ثبت الشكل السمفوني 
التقليدي اثر الحاولات المماثلة التي قام بها ابناء باخ وشتامتس. واذا كنت افتقر الى 
الصادر كي أشير الى ما اذهب الیه, فأني لا افتقر الى امكانات القارنة وطرق التقنية 
الادبية والموسيقية التي سأذكرها من خلال توضيح طرق استخدام الأشكال الموسيقية 
الحديثه ف فنون الأدب الحديثة وجوهر العلاقات الممتدة بين الأدب والوسیقی. خاصة 
المسرحية والرواية من جهة؛ والسمفونية وبالتحديد «الصوناتا» التي تعتبر اساس 
SERS AEG‏ . وليس النموذج هو المقصود هنا > اعني | وهات ت كران 

ثبت الشكل السمفوني لم يتخذ من مسرحية «اودیب» ولا من «عطيل» نموذجاً مخددا 

لفنه البتکر, انما هو اعتمد على فن الدرامة عبر نظرة ابداعية بحتة» مستفيداً من طبيعة 
السرحية الاغريقية وبعض مکوناتها الد اخلية ومن جوهر السرحية الكلاسيكية 
باعتبارها شکلاً متمیزأً اتام الجال للمّلف ان یحقق اسلوب العرض والصرا ع والتطور 
ين اجزاء ذلك الشکل, فمهد بذلله آل ظهور اسلوپ العرض والتفاعل والتطور (والتأزم 
فیما بعد) في الشکل الوسيقي. وسواء جاء انجاز هایدن العظیم هذا عن قصد او غير 
قصد. فاته لم یتثر بالفعل الدرامی او الشخصية الدرامية كما فعل یتهوفن وفاغنر فیما 
بعد» بل هو اعتمد على معطيات الدراية «التقنیه» واستفاد من تحدید ات «ارسطو, لفن 
السرح. تلك التحدید ات التي استمر تأثیرها حتی القرن السابم عشر مروراً بشکسبیر. 
فاية علاقة برزت ين شخوص ارح اله و الالحان ال ره فى شقن 
الصوناتا؟ واية علاقة تحققت بين الشکل العام للمسرحية وبين الصوناتا؟ واي 
قسم من الصوناتا يقابل قسم الذروة في السرحية والروایة؟ وثمة عناصر وعلاقات 
اخرى سنوضحها في الفصل القادم. 

ولان السمفونية کانت شکلا خالا بحتاً وجدیداً عند هایدن, فان اهتمامه الأول 
حیال ذلك الشکل قد ترکز على النواحي التقنیة: العلاقات النفمية (الصوتية) بين 
الوضوعات الرئيسية والثانوية, التطویر والتنامي التدریجیین عبر منظور جمالي محدد 
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يخدم الشكلء النظرة الفنية الهادفة الى بلوغ بناء موسيقي خالص فالازمة التى سميت 
ف الصوناتا بالقمة او مرحلة التفاعل لا تظهر عند هایدن الا بعد ارزپستنفن الشکل ابعاده 
وعناصره عبر علاقات صوتية تنمو وتصاغ بأحكام. في حين ان الأزمة تبدو مجسدة عند 
بتهوفن عبر أول کورد" او من خلال جملة موسيقية مركزة تبدا بها السمفونية. وهذا 
الاسلوب یظهر بوضوح في سمفونية بتهوفن الثالثة (البطولة) التي تبدا بضربة" «کورد» 
قوية. مكرورة, مفاجئة مفصحة وغامضة في آن واحد. تعقبها عملية العرض والبناء عبر 
التحلیل والتطویر اللذین یقود ان تدريجياً الى الذروة التي تتألق بوضوح واتساع اثر 
استنفاد شدید ومرکز لابعاد الوضوع. الا یذکرنا هذا الاسلوب باسلوب الدرامة 
الاغريقية, خاصة «أوديب ملکا» حیث یکون الشاهد. منذ الشهد الاول. امام أزمة 
تتضح اثرها الابعاد ثم تتصاعد الاحد اث وتتطور, فیما الشاهد تجتذبه, منذ البدء» رغبة 
التعرف على ما سيجري, فهو مشوق, متلهف. فضولي الى حد. تماماً كما یکون السامم 
حیال آعمال بتهوفن» منذ سمفونیته الأولى» فقد عرف عنه براعته في اجتذ اب التلقي عبر 
الشد والتشویق, فهو يبدأ في العدید من اعماله بازمة او بابتکار غير مطروق ثم یقود 
السامع بأحكام نحو الذروة, واعتقد بآن بتهوفن كان آول من حقق التشویق في الوسیقی. 
معتمداً في ذلك على الأمكانيات الهائلة للدراما. ولنأخذ مثلا سمفونیته الأولى حیث يبدا 
فيها بکورد مناف للاصول الهايدنية الكلاسيكية, كورد ليس من صلب سلم السمفونية. 
فينبه السامع الى شي غير مطروق او غريب يحدث ثم يسحبه عبر تلوينات مقامية عديدة 
تؤديء تدريجياًء الى سلم السمفونية الاصلي الذي يغري السامع ويجعله يتابع ما يأتي 
من جديد. افليس هذا تشويقاً مستمد من روح الدرامة التي كان هدفها الاستحوان على 
الشاهد وجره الى الاحداث التي تتضع وتتطور بالتدریچ؟ " 
ان الجمالية او التقنية البحتة التي عرف بها هایدن كانت نتيجة طبيعية للعملیات 
الفنية التي سبقته ومهدت الى ضرورة ابتکار شکل جدید من شأنه تأسیس مرحلة فنية 
جديدة هي الكلاسيكية التي آثرت في الراحل التي تعاقبت دون استثناء. والصادر تشير 
الى ان المؤلف الوسيقي الألماني غلوك (القرن الثامن عشر) قد انتبه الى العناصر الغنائية 
في السرحية الأغريقيةء فحاول ان یطور تلك العناصر بما یخدم اسلوبه الاوبرالي الذي 
تفز فق ؤماته . وفي ظني ان هایدن هو الآخر استفاد من الاجزاء الغنائية التي كانت 
مستخدمة في المسرحية الأغريقية > جاعلا من تلك الأجزاء ركيزة «مجردة» لتحديد مركت 
سمفونية التي جاءت اریت اوه (وهناك سمفونيات متقدمة بخمس حركات). و 
كانت طك الاجزاء الغنائية تعتمد الشعر قي طمینهاوتعتمد الالات الوسيقية ۳ 
البشرية في ادائها. وق الوقت الذي استفنت فيه السرحية الكلاسيكية في اوربا عن تلك 
الأجزاء الغنائية, كانت الحاجة ملحة عند هايدن (الذي ظهر بعد رسوخ انسرح 
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الكلاسيكي باقل من قرن) الى ابتكار شكل فني «واسع» يستوعب الأتجاه الموسيقي 
الجديد الذي نشا بعد ياخ, فلم يكن امام هايدن الا الأستفادة «الشكلية» من تقطيعات 
الأجزاء الغنائية التي كانت في المسرحية الأغريقية» ومن ثم اطلاق مصطلح سمفوني 
الأغريقي على شكله الجديد. ذلك الشكل الذي تمثلت فيه بوضوح العناصر التحليلية 
للمسرحية: العرض, التطور. الاتفراج. حل الازمة”' ففي شكل الصوناتا (الذي 
شد عنه فق التصيل الفادع] بلاحط اليفاء تبه العرفى: "التفا عل :او التطؤر: 
الذروة, اعادة العرض. وربما كانت الاجزاء الغنائية الأريعة :او الخمسة قدیماً تشکل ‏ 
تکوینها الفني وعلاقاتها اللحنية وحدة عضوية» اي صيغة فنية ذات مقاییس وتد اخلات 
لحنیه خاصه رغم ارتباطها الوضوعي بالسرحية. غير ان التراث الموسيقي والغناني 
القدیم لم بصلنا كي نفید منه في تثبیت ما نذهب الیه , ومع ذلك نذکر ان (وحدة الوضو ع) 
كانت وما تژال من أك القضایا آهعبة ي التتاجات الفخيه غر اختلاف:اعتاسها: وکبا 
كان التماسك قي تركيب الحبكة شرطاً لتحقیق «وحدة العمل» عند ارسطو. > فان هرن 
اهتم هوا خو پذلك الصضاسك ها هن الحان: (اسؤاء) الضونافا, جاعلا من الخنکه شرظاً 
لتحقيق «وحدة» الشكل الموسيقي العام في ال وغيرها من الأشكال الموسيقية 
الأساسيةء وهو ما اتخذه الكلاسيكيون بعد هايدن تاتا لأبداعاتهم. 

ولنتوسع في الموضوع قليللاً وننظر الى اقسام المسرحية القديمة حيث يتصدرها 
قسم البرولوج (Prologue)‏ اي المقدمة النثرية ‏ الشعریه. ثم ننظر الى السمقونية 
الهايدنية''' فنرى ان تلك المقدمة قد تحولت الى تمهيد او مقدمة متمهلة تتصدر السمفونية 
واطلق عليها مصطلح («هاهدهه10) وتكون عادة قصيرة» كما قي المسرحية, تعکس طابع 
وجوهر الموضوع. وقد ظهرت هذه المقدمة في أغلب الأعمال السمفونية التي كتبها 
الکلاسیکیون : موزارت, بتهوفن ٠‏ شوبرت . والجدير بالذكر ان قسم (البرولوج) الأغريقي 
هذا مازال مستخدماً حتى الان في فن البالیه. فالقسم الافتتاحي القصير الذي یسبق 
عرض البالیه یسمی ايضاً (برولوج) واذا كان الرومانتیکیون من الشعراء والسرحیین 
قد استغنوا عن الوحدات الثلات الوضوع, الزمان. الکان التي عرفت في المسرحية 
القديمة, فأن موّلفي الوسیقی في القرن التاسع عشر هم ايضا استفنوا عن الحركات 
الأربع التي استخدمها الكلاسيكيون في السمفونية وكان هدف المسرحبين والشعراء 
والموسيقيين الرومانتيكيين من ذلك تحقيق الطابع الشمولي في التعبیر من خلال التحرر من 
الاشكال «النمطية» التي لم تجسد طموحات وأفكار مبدعي القرن التاسع عشر فكتور 
هوجو في الدراما والشعرء سيزار فرانك وفرنزلست في الوسیقی, ولامارتن وهولدرن في 
الشعرء وكان بتهوفن الحلقة المهمة التي مهدت الى الوسیقی الرومانتيكية؛ في اسلوبه 
اتضحت معالم التعبيرية والبرمجة. اول مرة. وفي موضوعاته تجسدت الروح الدرامية 


كنتيجة طبيعية لتطور فن الدراما في عهده . والتعبيرية مصطلح او مفهوم واسع ذو دلالات 
متشعبه وایعاد شمولية غير محدودة برزت ورسخت تست عبر المدارس الفنیه. 
مجسدة طابم واسالیب النتاجات الختلفة . والتعبيرية في الوسیقی ذات دلالات مطلقة. 
ايضاء لا یمکن تحدیدها بسبب التکوین التجرید ي الذي تتسم به الوسیقی الصرفة عند 
باخ كانت التعبيرية تعنى بالاداء التأملي المثل لروح الكنيسة وجمالیات الشکل ذي 
الاسلوب المتين والتقابلات والتد اخلات التي توحي بروح العمارة الباروكية. اما 
عند هایدن فان التعبيرية اختصت بقضية الابتكار التقني و جفیی شكل جدال جسوعب 
مهمة العرض والتصعيد والتطوير التي عرفت بها المسرحية. لكن بتهوفن استطاع ان 
يحقق بعداً تعبيرياً جديداً عبر قدراته التي تأثرت بروح التراجیدیا المتوارثة ما 
بفعل أعمال المسرحيين جوته وشيللر ولسنغ. والتأثيرات المسرحية تظهر في موسيقى 
بتهوفن عبر: التضاد بين العام والخاص اي بين الالات الرئيسية المؤدية المنفردة وبين 
الاورکسترا, وتطور شكل الکونشرتو 20:0000) كمعادل فني لنموذج البطل في الدراما"" 
والتصشعينت الصو :ار القن الموريسي: فق اسان اللخ ذلك التصمید الذي 
استخدمه هايدن بقصد جمالي بحت (صوتي). فصار عند بتهوفن وسيلة مهمة 
وضورورية لتجسيد المضمون الجديد القوة والعنف والتفخيم الى جانب الغنائية 
المشبعة بروح الشعرء اضافة الى توسيع حجم الأوركسترا التي أصبحت اداة مطواعة, 
غنية في التعبير عن الكل والجزء. عن الذات والموضوع. واذا أصغينا لأفتتاحيات بتهوفن 
لأدركنا مدى تأثره بالمعطيات الدرامية ومدى قدرته في اضفاء تلك المعطيات على الفن 
الوسيقي حیث طرخ المضامين النقسية. لأول مرة. عبر اشکال جريئة حققت شمولية 
التعبير والتشكيل معاً. 
ونذكرهنا افتتاحية «اکمونت» و «کوریولان» و «فدلیو.. كذلك یظهر التآثیر الدرامي 
في سمفونیاته الثالثة التي عبر فیها عن روح البطل, والخامسة ذات النزعة الشورية 
المكناداة. و العا تفه SL E Rk e‏ تفای وهوه المميقونيات 
واوبراه الوحيدة فدلیو كانت بمثابة العادل الوضوعي للأبداع السرحي. واذا كان 
هایدن قد حقق التقنیه النوعية في الشکل السمفوني لاول مرة في تاريخ الوسیقی, فان 
بتهوفن نظراً لظروفه الخاصة «الصمم الذي أصيب به في وقت ميكرء وعلاقته بعصره 
وطبيعة ذلك العصر الذي حفل بالنتاجات المسرحية والشعرية والفنية الأخرىء فقد 
أصبح جزءاً فاعلاً من ذلك العصر وظهرت عنده روح ثورية .هرت التقاليد الفنية» كما 
یقول النقاد. فكان ذا قدرة عالية على الزج بين الموسيقى وبين روح الدراما ملبياً بذلك 
حاجته الى التعبير عن کوامنه العميقة اضافة الى رویته الخاصة في الأستفادة من روح 
الشعر التي قادته لان یضیف امکانیات الصوت النشري (العتاء الکورالی ) الى الشکل 
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السمفوني» محققاً بذلك بادرة رائدة في مهمة التوسيع والتكثيف والتغيير. فمزج اللحن 
الاوركسترالي بالصوت البشري بالعنی المتمثل بقصيدة شيللر «نشيد الفرح» وذلك في 
تاسعته التي كانت قمة الابداع السمفوني. اما الروح الدرامية المستمدة من مسرحية 
جوته «إكمونت» ذات النزعة الثورية حيث المأساة التى يتعرض لها البطل, فقد كانت 
بمثابة موضوع جديد محفز لبتهوفن أمده بالقدرة على ابتكار اسلوب موسيقي درامي 
تجسدمر, خلاله ما يلي: التغيير الأيقاعي الجري والتداخلات اللحنية المعبرة عن طبيعة 
وتعدد الشخوص, ثم التصعيد التوتر والقطع الصوتي المفاجي والصمت العميق الذي 
يتوج الذروة الاولن حيث التعبير عن لحظة اعدام البطل. ثم بداية الصراع, والتأجج 
والحمانن:والتس هة المفيز تیا بالات الى كشكرا كاف كاداة لجر هن الثورة: واخیرا 
الزن التهاكنة السادحة الت اظ الف عه تالش لكر 
من جهة ثانية كانت أعمال بتهوفن انعكاساً لأبعاد شخصيته المتجردةء وتعبيراً عن 
تأزمات الوضع الاجتماعي العام الذي كانت تمر به اوربا آنذاك. وبالنتيجة كانت عملية 
استلهام روح الدراما مصدراً لدفع التأليف الموسيقي الكلاسيكي نحو مسار جديد بعيد 
عن مضامين الصالونات التي عرفت في عهد موزارت وهايدن, فكانت الشمولية والتعبير 
عن الشاعر علامة مضنيشة وبارزة فٍ ذلك السار الذي اعتبر بداية مهمة لنشوء 
الرژماشکند. 
وار نات مار مورد من الؤسيف وا لر خرن فن تفر 
(سودع في الوسیقی نموذج عملي متمیز لصيغة الحاكاة - اذا جاز التعبیر - التي 
تمت. بلا قصد. بين الوسیقی وفن السرح. فقد اهتم باخ والباروکیون والکلاسیکیون 
بفن الفيوك. حتی اذا جاء بتهوفن استطاع في الحركة الثانية - البطيئة من سمفونیته 
الثالثة ان يبلغ ذروة الابداع التجسيدي في مجال حركة اللحن العبرة. مقترباً بذلك من 
اسلوب الفعل السرحی التعدد , فاللحن عنده یتد اخل باصوات. وایقاعات اخری مضافة 
حسب خطوط ومسارات توحي بالحركة الزدوجة والتعددة التي تعرض على خشبة 
السرح, تلك الحركة الهادفة, شأنها شأن الفيوك. الى بلوغ التکثیف والأیحاء بأبعاد 
الفكرة ‏ الوضوع وتعمیق التأثير الواحد عبر توزيع صوتي يقابل الحركة التوافقية 
المتداخلة في السرح. 
ان العلاقات التي أشرنا اليها هي كلاسيكية المصدرء ظهرت في القرن الثامن عشر 
في اوربا حيث نشأت الصيغ الوسيقية الجديدة كالصوناتا والكونشرتو والسمفونية, اثر 
نشوء المسرح الكلاسيكى بقرن تقريباً. والى جانب ذلك هناك تأثيرات وعلاقات حديثة 
ظهرت بين الادب والموسيقى في القرن العشرین, وكان التأثير فيها للموسیقی, اي ان 
الادب. هذه المرة هو الذي استفاد من انجازات الموسيقى وأساليبها وأشكالها. ورغم ان 
۲۲ 


النماذج الأدبية المتأثرة بالموسيقى قلیلة. فأن روایتی: لعبة الكريات الزجاجية لهرمان 
هیسه. والمزيفون لأندريه جيد تساعداننا على اعطاء شتورة فين عن آفاق ذلك التأثير, 
اضافة الى رواية البحث عن وليد مسعود لجبرا ابراهيم جبرا التي تعتبر اول رواية عربية 
استفادت من روح الموسيقى ومن بعض اشكالها واتجاهاتها التي سنشرحها في الفصول 
القادمة. 

لقد استفاد هرمان هيسه واندريه جيد كثيراً من تقنيات الموسيقى وبشكل لم 
يطرح في السياق الروائي من قبل. واذا كان باخ قد ظهر في القرن السابع عشر. وظهر 
سيزار فرانك في القرن التاسع عشرء فان کل من هيسه وجيد قد ظهرا في القرن العشرين 
واستفاد, كل عبر منظوره الخاص, من اسلوبي باخ وسيزار فرانك بما يخدم هدفيهما: 
التربوية المثالية عند هرمان هيسه. والأسلوبية الصرفة عند اندريه جيد. وكانت فكرة 
الزمن عاملا مت کا ق اخحافيهما زب عتار ان الوسيقى من القنوى لته كنا الزوالة: 
اوزانها وايقاعها وتتابعاتها اللحنية تتنامى عبر توقيت زمني ينبثق من الداخل ويفضي الى 
الخارج على هيئة الشكل المستوعب لدى المتلقي, اي الصيغة الفنية البحتة التي تتغلغل 
في ذات المتلقي دون وعي منه بالأمتداد الزمني الذي کان. اثناء عملية التأليف. مصدر 
تكثيف للرؤية الفنية المصاغة بشكل مقطوعة موسيقية صغيرة او سمفونية» وبالنسبة الى 
هرمان هيسه واندريه جيد يبرز في روايتيهما المذكورتين اسلوب التتابع المعروف في فن 
الفيوك الذي سنشرحه في حينه. ولا كان التتابع في الوسیقی يمثل الرصد الحقيقي للزمن 
(الزمن الطبيعي) فيما الأيقاع يمثل الزمن الداخلي (زمن الخلق) فأن استلهام كل من 
هیسه وجید لفكرة الزمن كان تطريقيا دا فرضتهما الحاجة لتحقیق رژية فنية جديدة: 
رغم ان آندریه جيد كان اکثر تحرراً من هرمان هيسه في اسلوب التناول, لکن النظور 
الفلسفى عند هيسه كان اكثر بروزاً. خاصة حين اقترن الزمن عنده - اضافة الى 
الاستخدام الفني - بالفعل التراثي الكلاسيكي للانسان وبقيمة ذلك التراث ومدى 
تعرضه لمتغيرات الزمن الحديث المتأزم. اما اندريه جيد فكان منظوره. حيال الزمن. في 
«المزيفون» تقنياً اتصف بالأنسابية والمرونة والأيقاعية والتوترء فحقق بذلك اسلوياً 
روائياً مبتكراً عبر التصعيد الضمني وعبر تناميات الفصول الجزئية وعبر الخطوط 
الجمالية القصودة والتلقائية: وقد جاوز اندریه جيد العلاقات البنائية التي راعاهاء قبله, 
الواقعيون في تنابع فصول رواياتهم ذات المسارات الطبيعية. ١‏ 

ان نظرة جيد وهيسه الى الزمن نظرة جمالية صادرة من روح الموسيقى ومحققة 
اسلوباً ادبياً جديداً. وهناك, طبعاً. روائیون شكل عندهم الزمن بعداً اكثر تعقيداً وبرزت 
الرؤية الداخلية في اعمالهم عبر مسارات وتركيبات استجابت لطبيعة الصراعات 
والتناقضات والمتفيرات التي جاوزت التقييم الطبيعي (الكلاسيكي) للزمن, ونذكر من 
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هؤلاء: فوكنر وجيمس جويس رغم عدم علاقتهما بهذه الدراسة. 

مما تقدم يتضح ان هناك تأثيرات متبادلة بين فنون الأدب وفنون الوسیقی. 
وخلال الفصول القادمة سأحاول ان احدد بعض الخصائص التقنية المشتركة والمتباينة 
بين يعض تلك الفنون» واوضح مدى الأستفادة التي حققها هرمان هيسه من امكانات 


2 


البناء الموسيقي, ومدى التأثير الوسيقي الذي لعب دوراً بارزاً في اسلوب اندريه جيد 


وجبرا ابراهیم جبرا. 


الهوامش 

١‏ - «اعبهم. اسطورة تدور حول علاقة حب بين كيوبيد وبسيك. 

؟ - تاريخ الموسيقى العالمية. تاليف ثيودورم فيني. ترجمته د. سمحة الخولي ومحمد جمال عبد 
الرحیم. 

۳ هایدن جوزیف. مولف موستقي الماني. حدد الشکل السمفوتي. وهو الاستاذ الروحي لكل من 
موزارت وهایدن وله اکثر من مائة سمفونیه. 

٤‏ - کورد 070640: ترکیب صوني عمود ي یتألف من عدة أصوات ویعرف ‏ لحظة واحدة. 

ه ‏ اعتمدت فیما يخص العلومات عن الدراما على كتابي الكلاسيكية والاصول الفنية للدراما 
تاليف د محمد مندور. وتاریخ السرح و ثلاثة آلاف سنة تالیف شلدون تشيني. ترجمة دريني 

5 - نستة ال هاندن. 

۷ - حيث انفراد الصوت الآلي الواحد وتقابله وتفاعله مع مجدوعة اصوات الالات ف الاورکسترا 
عبر عملية بروز وتصعید تذکر بالعلاقات الدرامية بين البطل وشخوص المسرحية ویتضح 
هذا الطابع الدرامي - الصراع في کونشرتو الکمان لبراهمز علماً بأن الکونشرتو شکل 
موسيقي ظهر ‏ القرن السابع عشر 

۸ - فيوك شكل الي (تؤديه الالات الوسیقیة) وغنائي ایضا یتکور مر عدة خطوط لحدية تتعاقب 
وتتد اخل وتتصاعد عبر بعضها بصو رة افقية وسوف سوضه ذلك في الفصل التالث 


۳ 


الفصل الثاني 
وه ۰99 se‏ 
علاقات تقنية 


۲۵ 


لا نتناول في هذا الفصل التأثيرات التى ظهرت بين الموسيقى والأدب: خاصة في 
مجال الاستخدام الأسلوبي ومجال التشكيل الموسيقي اللذين ظهرا في بعض الأعمال 
الأدبية المعروفة, كما لا نتناول المفهوم الحرفي للأشكال الادبية والوسيقية, لأن مثل هذا 
المفهوم لا يمكن تطبيقه على اي عمل ابداعى ما دامت الممارسة الفنية ذات آبعاد 
وامكانيات اسلوبية غير محدودة تتيح للمتخصص ممارستها بحرية عبر ضرورات 
ومقتضباك. عله ا عن غوران هناك :هتامم فة معيكة تشترك ق تخ افکال 
ادبية وموسيقية عديدة, كل عبر البعد الادائي الخاص به. الى جانب عناصر متباينة تبرز 
في هذه الفنون وتختفي في تلك. مشيرة الى الأمكانيات الأسلوبية «الخاصة» بطبيعة كل 

وقسطاؤلة تمرخن الاش الي تقد انال (تسرعية والرواينة امن فقون 
الأديه و السيفوبية من فق توسیقی جنه رن هذه الأجناس العناصر المشتركة 
والمتباينة التي نقصدها. ويهمنا هنا السمفونية الكلاسيكية التي تعتمد شكل «الصوناتا» 
اساسا انها فكما ان الروایة الواقعية ال کیره متواضلا عن النتاع الروائي عبر 
الاتتالتت الس فان السعدوفة الکلاسکنه من الاخری‌ها رال تاتیر‌ها مستموا 
حتی الان رغم ظهور اسالیب واتجاهات عديدة منذ القرن التاسم عشر حیث جاوز 
المؤلفون الأشكال الكلاسيكية, نذکر منهم: فرنزلست وسیزار فرانك وبرلیوز. مروراً 
بالسمفونية الكلاسيكية التی اعادها براهمز إلى الادب الوسیقی ویر م في تضمین ذلك 
الشکل «القدیم» موضوعات رومانتكية, وصولا الى السمفونية الحديثة عند شویستاکوفج 
وسیبلیوس اللذین آضفیا على هذا الفن اسالیب ورؤى جديدة رغم احتفاظهما بجوهر 
الكل السمفونی 2 الاشاس, لكا نامل يتهوفن وتر اهف اللذين وها الشكل السعفوتن 
واضفیا عليه مهمات جديدة تخص الضمون والهارمونية والتوزیع والاداء في آن واحد. 
ويتجد نت قبل ال كول ن الموضوع: ان صرح مسظلم «المبوناناء لخلاقة انباش ره بهذا 
الفصل. 


صونانا Sonata‏ 
مصطلح ايطالي أطلق على نوع من الموسيقى الآلية (التي تولف للالات الموسيقية) 
ومر هذا النوع من الموسيقى بمراحل فنية حتى بات شكلاً معروفاً بالصوناتا وذلك في 
منتصف القرن الثامن عشر. وشكل الصوناتا بتألف من: وحدة لحنية رئّيسية (۳۵۵ 6 
تكون ذات طابع دراميء تليها وحدة لحنية ثانوية او ثانية «500000705» وتكون غنائية 
الطابع؛ وبعد ان يعرض المؤلف هتين الوحدتين في القسم الأول من الصوناتا السمی 
العرض (ددنانومم»ع) يعمل على تطويرهما عبر عملية تسمى التطور (60مماه/ه0) بعد ذلك 
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يعيد المؤلف اللحن الأساسي - الوحدة الأولى بتحوير او كما هو في الاصل خاتماً به 
الشکل .۱ 
© 

بديهي ان الرواية تعتمد اللغة «اداة التفاهم المباشرة» اساساً لبنائهاء شأنها في 
ذلك شأن المسرحية في مرحلة كتابتها. والرواية والمسرحية تتطلبان احداثا معينة لتحقيق 
عناصر العرض والسرد والتكوين التي تؤثر في الشكل. ويمكن فهم وتذوق هذين الفنين 
عبر القراءة التي تعتبر وسيلة الثقافة الأولى لأي مجتمع متمدن» حيث يكون للقراءة شأن 
مباشر في عملية النمو والتطور. اما الموسيقى فهي الفن الذي يختلف عن الرواية 
والمسبرحية قي هذا الخصوص: ذلك ان امرف لا تعد اه شعدده از هی لست لغة 
كما يعتقد الکثیرون, فلو كانت الموسيقى لغة لفهمها الناس بمستوى واحد او مستويات 
متقاربة كما الحال في الرواية. لكن حقيقة الموسيقى انها تفهم او تدرك عبر مستويات 
متفاوتة تنبع من خصوصية الموسيقى من جهةء ومن مستوى وقدرة السامع في المتابعة 
من جهة ثانية, وفي هذا یکمن سر وعمق الموسيقى. وابجدية الموسيقى لا تقارن بأبجدية 
انة'لغة رغم توفر مقومات مشتركة بين اللفة والوسیقی خاضنة ق محال استخدام 
الأصوات ‏ الرموز اساساً للاداء والتعبير. ورغم ان بعض الشعوب اطلقت على رموز 
السلم الموسيقي حروف ابجدیتها مثل ٥.0‏ .۸.8. وقراءة النوتة الموسيقية (واداژها عزفا او 
غناغ) يتم بتعلم رموز واشارات وخطوط التدوين الموسيقي الذي استحدث وتطور منذ 
قرون قلیلة. يضاف الى ذلك الأستعانة باللغة (بعض المصطلحات اللغوية - التعبيرية 
التي اعتمدت اللغة الأيطالية اساسا عاماً لها) لأسعاف ما تعجز عنه الرموز والاشارات 
الموسيقية. 

ان الموسيقى لا تعتمد السرد لبلوغ الشکل, رغم ان هناك في شكل اية مقطوعة 
موسيقية مساراً واضحاً. لكنه لا يخضع للتفسير الباشر وربما غير المباشر. فالمسار 
الموسيقي (الذي هو بمثابة السرد في الرواية) لا يتوخى التوضيح المادي بقدر ما يتوخى 
جملة موسيقية او جملتين يستنفد المؤلف أبعادهما الممكنة (المبتكرة) في محاولة لبلوغ 
الأيحاء بحالة نفسية غير مباشرة او بلوغ انطباع ما او تصوير لوحة او تقدیم تقليد مبتكر 
لصوت او أصوات في الطبيعة . وتفسير اية مقطوعة موسيقية لا يخضع لمواصفات التعبير 
اللغوي الا في حدود الأنطباعات العامة المجردة من العانی الباشرة. وكذلك في مجال 
الاي النفسي الخاص العتمد عل شترطين لدی السامم: العرفة بطبيعة الوسیقی 
وفنونها عموماً والقدرة الخاصة على تتبع اللحن وتولیفاته وتشعباته. 

لكن الوسیقی تشترك مع الرواية والسرحية في کونها أحد الفنون المؤثرة في 


نف 


وجدان المتلقي» يضاف الى هذا القدرات الفوقية التي تتمتع بها الوسیقی, تلك القدرات 
التي لا يبلغها السامع الا بعد استيعاب حسي وروحي للمقطوعة. واذا كانت القراءة 
وسيلة تفهم الرواية. فأن قراءة الدونة الوسيقية (عزفها) تعتبر يعثانة 0 
الوسیقی . یعقبها عنصرا التذوق والاستیعاب لدی السامع - التلقي. بمعنی آخرء ١‏ 
اداء ايه قطعة من اعمال باخ > مثلاً SE E‏ 
لدن المؤدي (العازف) يستغرق في بلوغهما ربع قرن من الدراسة او اكثر يطلع خلاله على 
الا ومست عد لسرت باو جعي اي قر انه ارات امسلل يكل و اا 
وذلك الوقت الطويل: والآداء الموسيقى الاوركتتزالي آقرب ما يكون ای الأداء السرحی 
عن يت رة الأ ات راي الد حدق ى كملا لسن تام الف 
والأيحاء والتجسيد. ولا غرو في ذكر علاقة الف بالأوبرا من جهة. وعلاقة الأوبرا 
اضلا بارج هن هه اة حك كانت الوستفی. غا من عناصر الدرامة 
الأغريقية, ثم ساعد فن المسرح في ايطاليا على نشوء فن غنائي - تمثيلي تطور تدريجياً 
حتی غدا یعرف بالأویرا. ۱ 

هذا ما یخص الاداء. اما ما یتعلق بالحدث الوثر ي بلوغ البناء فان الوسیقی 
ومنها السمقونية لا تتعامل مع عنصر الحدث, كما في الرواية, الا في حدود خاصة لا 
تتجاوز الأنطباعات والمشاعر | العامة والخاضه معا وذلك عض استخدام الوا الفخیتة 
(الأصوات والالات). في حين تتوفر للكاتب الر.ائي والسرحي خصائص التعبير المباشر 
عن اي حدث بواسطة اللغة والامكانيات الأسلوبية المتعددة. يضاف الى هذا امكانات 
التب افر .حل اقفر بالنسية ان ارام ون الوواية والمسرحية ۱ ينعن اعفار 
ای جزه او جانب من جوانب الحدث اذا كان ذا تأشير عن الشکل الخام .ذلك أن التفاصیل 
وة و تفای اد الور اق اسفن فان ااا قد لا تيد ات 
الموضوع (المضمون) انما يهمه الطابع العام والجو العام والألوان والأيقاعات المتنوعة, 
ذلك لأن الموسيقى لا يمكنها تحقيق التعبير المباشر. وف هذا یکمن سرها وعمقها ان مهمة 
الؤلك الرس هی التركيز عل الان الوه الرقيسة والكانوية وامضافة فل 
التطوین واشتتفادها ال آقضی حد نتف تكو الان (الخمون ال دساف رة 
تفضي بكل زخمها الى بلوغ الشكل الموسيقي الخاص - العام ذي الديمومة المستمرة. في 
حین یکون الجانب الذاتي لدی الروائي. والکاتب السرحي بورة تمرکز لذوات الآخرین 
(الشحون وتا ریههوطع ماتیم افا ا نبا ااك الواقع ‏ ال الذي 
تتجسد ایعاده المقصودة اثناء الكتابة عبر وعي شمولي - مباشر دون ان يتخلى 
اللاشعور عن دوره في عملية الأبدا ع والتعبير 

ان الجانب الذاتي ومعطياته النفسية ظل محور التعامل في التأليف الموسيقي حتى 


A 


مرحلة ظهور الوسیقی البرنامجية التي تعود بدایاتها الی بتهوفن ري سمفونیته 
الريفية - السادسة). وربما كان فيفالدي. قبل بتهوفن. البادي في هذا النوع من 
الوستفی تميق الف القصول” لري و مكل مه الوسيقن باون الولت آن يعكين 
انطباعاً معیناً عن مكان آثب ای نفسه اویترجم قصة معينة اعتماداً عل ابعاد تلك القصة 
التفسية واجوائها العامة كما فعل کورساکوف حیال شهرزاد. والوسیقی البرنامجية 
تتعامل. في حدود. مع موضوعات خارج خصوصیات الوّلف وذاتيته حیث تتسع الرؤية 
الإ اة تدم العام خافن ور القائرية فكو از اكوا ناهد و الور 
اشاسات رع الاشکان الف المبرفحة الى تصللي معالم تسكتلية'ق الختراغة تتلاعم 
وأبعاد الموضوعات الختارة. لكن دون تجاوز الألوان والأنطباعات العامة والتأثيرات 
الحسية والروحية التي یحاول الولف ان یبلغها عبر هذا النوع من الوسیقی. 


الا یمکن ان نعرض بایجاز العناصر التقنية الژشرة ى الشکل الرواني - 
المسرحي - السمفوني, رغم خصوصية الأبداع في كل منهاء خاصه بين السمفونية وبين 
الدرامة والرواية ورغم اختلاف طبيعة الموسيقى عن طبيعة الأدب عموماً غير ان التتبع 
لجوهر الشكل الفني في هذه الاجناس يجد اكثر من خاصية فنية مقارنة تتوفر في كل منها 
موثرة ف السار البنائي. وفیما يلي نذکر بعض تلك العناصر الرئيسية. 


# الشکل العام 
البداية - الوسط - النهاية. 

لقد آستخدم هذا النظام الشكلي في الوسیقی منذ العهود الفنية الأولىء وهو نظام 
فد وري انعط ا لاشکان اة والفناشة : لکته استخدم ق الستقونبه مذ تاها خی 
اعتبر اساساً لصيغة الصوناتا التي تتألف من: البداية - الوسط - النهاية. ففي مقطع 
البد اية التي تسمی العرض 8005000 یقدم الولف وحدتي الصوناتا الاو والذانية, 
اللتين تقابلهما في السرحية والرواية الشخصيتان الرئیسیتان: عطیل ودزدمونة, وهاملت 
وآوفیلیا عند شکسيبم. وجین ایر وروتشستر عند شارلوت برونتي» وكوني والحارس في 
عشیق الليدي تشاترلي - لورنس, والسید بوفاري وأيما في مدام بوفاري - فلوبیر 
وعنتر وعبلة. وشهریار وشهرزاد ففي هذه السرحیات والروایات والقصص, وغیرها. 
ت تاد فى الغا بون معدي الو هة نراد کل تخوالتش اون 
الاختلاف الاسلوبی بین وحدتي الصوناتا. ففي الرواية والسرحية نحس بعناصر 
الاختلاف التالية من الشخصیتین الرئیسیتین: الابعاد النفسية. التکوین البيولوجي, 


۳۹ 


اختلاف البيئّة. اختلاف الأيقاع في الأداء. وبالمقابل نلاحظ الفوارق التالية بين وحدتي 
الصوناتا: الوحدة الأولى تتصف بالقوة والحدة والعنف وبروز الأيقاع وسرعته التي 
تحقق التأثير الدرامي, فيما الوحدة الثانية تتسم بالشفافية والرقة والرومانسية والأيقاع 
المتمهل الذي يحقق التأثير او الطابع الغنائي. وخير مشال تتضح فيه هذه الفوارق 
(الادائية) هو السمفونية الخامسة لبتهوفن: اللحن الأول الرئيسي یبدا بكلاث ضربات 
قوية حادة متتالية تتبعها ضرية طویله ممدودة صادحه. ثم تتتابع اجزاء اللحن بين 
التناوب والتصعید حتی تکتمل ابعاد الوحدة. ان الضربات الثلاث العنيفة والقوة 
التواصلة التي یتصف بها اللحن تعطی انطباعاً خاصاً قد یذکرنا بقوة شخصية عطیل. 
فيما نحس بالانرثة والرقة والرومانسية التي تتسم بها دزدمونة حين یبدا اللحن الثاني 
(الوحدة التانیة) الذي ينساب بفنائية ونيرة متوسلة وعبر امتداد ايقاعي هادي او بطي 
نوعاً ما. هذا هو عنصر التقریب بین الوسیقی والادب (باسلوب انشائي مبسط) وهو 
عنصر یحتاج من القاري معرفة پالسمفونية المذكورة توازي معرفته بمسرحية عطیل . ولا 
شك ان مش هذا التقریب سیکون اکثر فائدة لو تحول هذا الفصل ای محاضرة ترافقها 
نماذ ج موسیقیه مسموعة مع شروحات تحليلية الى جانب النص الأدبي. وقسم الوسط في 
الصوناتا يسمى بالتطور 0۵۷90۳۳6۳0) حيث يعمل المؤلف غر تطوين وه ايعاد الوحدتین 
بعناصر فنية منبثقة من طبيعة وامكانات الوحدتین. اضافة الى ادخال جمل موسيقية 
ميتكرة - نابعة من جوهر الوحدتين تضاف الى العناصر الأساسية من اجل توسيع 
الشكل. كذلك نرى في رواية «جين أير» مثلاً حيث العرض المتمهل في البداية ثم يبدأ التأزم 
بين البطلين وتتطور العلاقة عبر ابعاد واضحة الحالة الأجتماعية. تباين الطموح. 
اختلاف الواقف. اضافة الى منظور كل منهما حيال العلاقة الجديدة التي تنشأ بينهما 
ثر في المسار الفني للرواية, عدا العناصر الثانوية الاخری التي تظهر وتؤثر في الرواية 
داي تعادل الوتیفات الثانوية التي تظهر في الصوناتا خلال عملية التطویر, تلك الوتیفات 
الصغيرة التي قد لا تقل اهمية عن وحدتي الوضوع الرئیسیتین. فنتيجة التناقضات 
والاضافات والعلاقات الجانبية الوثرة تصعد شارلوت برونتي حبكة روایتها الى الذروة 
حیث انفصال جين عن روتشستر من جهة؛ والحریق الذي یحدث في القصر من جهة ثانیه, 
وهناك ذروات صغيرة اخری تساعد کلها, تدریجیا. على تطور الروایة» تماما كا یفعل 
بتهوفن حیث یوصل لحني الصوناتا آل التکامل - التطور عبر ذروات رئيسية واخری 
ثانوية تتشکل عبر السیاق العام من العناصر الفنية الوسعة (الرئيسية) والبتکرة - 
الضافه» ومن خلال استنفاد آقصی حدود الأداء الأورکسترالي وتصعید شدة الأصوات 
في سمفونياته كافة. ثم تأتي النهایه التي تعرف في الصوناتا بأعادة العرض (8۵۵:005/00) 
حيث العودة الى الموضوع اللحني الرئيسي بتصرف يرتأيه المؤلف او دون مرت عفنام 


° 


كما تعود جين الى روتشستر في نهاية الرواية, وهناك نهايات مماثلة. 


* الحيكة: هام 

هي خطة تنامي القصة في اسلوب التطوير والتصعيد الفنيين. حيث تبرز عناصر 
موضوعته جديدة تودن قي «الفاعدة الدي تربطها ببعض ربطاً عضوياً. وربما يكون لكل 
حبكة نظام معين بها تتضمن احداثاً متقابلة منطقية» 0 والصوناتا هي الأخرى تستوقٍ 
هذه الخاصية في قسمها الوسطي المسمى بالتطور كما اوضحنا حيث يستنفد المؤلف 
ابعاد الحانه بكل عناصرها وامکاناتها: التقابل, التضاد. الاضافة, الانقلابات الفنية, 
وذلك اعتماداً على الوحدتین اللحنيتين اللتين تعتبران «القاعدة» التي تربط العناصر 


المذكورة ربطاً فنياً - عضوياً يتحقق من خلال النسيج العام للمقطوعة - الصوناتا. 
ویکون لقسم التطور في کل صوناتا «نظام تفاعل خاص به» يحدده المؤلف اعتماداً على 
قدراته ورژیته الفنية. من هذا يتضح ان قسم التطور في الصوناتا - السمفونیه تقابله 


الصيكة دق الزوابة رایخ وكها أن لین ,الخ با بسن الو يات اوت 
لافتراهن الفارى ا وان «الشيكة مقن احتذاها متقابلة وتتحدد استجابات 
الشخصیات لبعض ونحو الوقف, والاحداث تسیر سيراً تلقائياً ومنطقياً معاًء فان 
مرحلة التطور ‏ الصوناتا تتضمن هي الأخرى هذه الخصائص تضاف الیها التوزیعات 
الموسيقية. فالمولف لا يهمل من عناصر الوحدتین اي صوت, بل یحاول ان يستنفد أصغر 
تبرة وأضعف زخرفة وأبسط ایقاع > ثم يصعدها جمیعاً عبر التقنية الخاصه التي تجعل 
تفای وتا رها ا الا ك سر عفان فقا كىن عالکسن 
الفني - الادائي ومعطیات الذات غير الحدودة وغير النفلته من منطق الديالكتيك 
ا ك لشفي خت شعن الخد اتا اا اوو ابا 
ليكب لوقو ا ای تيلف به اوخو ا و با اة 
الشخصيات لبعض ونحو الموقف» فأن الموسيقى او بالتحديد الصوت الموسيقي هو الآخر 
يتضمن اساسا وعلاقة فوقية منبثقة من الصوت الأساس ومستجيية له من ناحية 
ومستجيبة للطابم العام الذي یتحقق بواسطة الوحدتین اللاحديتن من ناحية ثانیة. وتبقی 
القدرة الذاتية عند الّلف عاملا مهماً في جمم وتولیف كافة العناصر اللحنية الذکورة 
وتصعيدها نحو الذروة». حیث تستنفد آبعاد الوضوع - الفكرة فیعود المؤلف الى اللحن 
الاساسي لينهي به الصوناتا الذي یعتبر آول شکل فني متکامل ظهر بعد قرون من 
غارب لويد تیوه آلهر مزا OBS‏ التولف فنت سل 
الصوناتا في السمفونية. الصوناتا التي تتألف من ثلاث حرکات - مقاطع. فاضاف الیها 
Î‏ که اكرى هر دی متسل بویتوی وهی خر کف 
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راقصة (ربما كان هدفها التخفيف من مشاعر السامع يعد ان يكون قد أصفى الى 
الحركة الأولى ذات التقنية الفنية الخالصة والحركة الثانية الرومانسية ذات الطايع 
المؤثر). بذلك صارت السمفونية عند هايدن تتألف من اربع حركات: سريعة» متمهلة, 
رقصه» سريعة . 

وهد ظهرت ابعاد الصوناتا في الحركة الأولى (السريعة) بذلك بات معروفاً ان 
الحركة الأولى من السمفونية تبنى على شكل الصوناتا فيما الحركة الثانية متمهلة 
رومانسية حزينة والثالثه رقصة اسمها منويت والرابعة خفيفة تكون عادة في شكل 
الروندو. 


الهوامش 

۱ - سمفونية 00007م5/0 مصطلح اغريقي مركب يعني الصوت المزدوج. ويعني ايضا التركيب 
اللحني وقد ظهر هذا المصطلح ق ابطالیا ٤‏ شکل موسيقي سمي بسمفونیا Symphonia‏ وکان 
عبارة عن افتتاحية تطورت تدريجياً على يد عدد من المؤلفين الأيطاليين والالمان والجيك. حتى 
اوصل هايدن هذا الشكل الى ما يعرف اليوم بالسمفونية ذات الشكل الذي اوضحناه بایجاز. 

۱۹۵۲ تالیف سدني فنكلشتاين. لندن‎ How music expresses ideas - ۴ 

۳ - اسلوب تعدد الاصوات في الموسيقى يسمى بولفوني 2۳۵0۷ ۴۵۱۷ فيه تتشعب الاصوات وتتابع 
وتتداخل. خاصة في فن الفيوك - احد فنون البولفوني. فتبدو الاصوات المتعاقبة المبنية على 
لحن و احد يتكرر عبر طبقات صوتية عديدة - تبدو في شكل منظور يمكن ان يتخيلها السامع 
بكل بساطة. ومن فنون البولفوني الاخرى المحاكاة والكانون 

؛ - بناء الرواية تاليف ادوين موير. ترجمة ابراهيم الصبریٍ 

ه - المصدر السایق 

5 - المصدر السابق 
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الفصل الثالث 


البناء الموسيقي 
في «لعبة الكربات الزجاجية» 


۲ 
الثاسی ع 
يا 


يذكر الدكتور مصطفى ماهر في مقدمة ترجمته لرواية «لعبة الكريات الزجاجیة»( 
ان مؤلفها الروائي الألماني هرمان هیسه كان «يتقن العزف على الكمان منذ نعومة 
اظفاره» وانه «درس آلوسیقی اثناء كتابة روايته المذكورة». ومن يقرأ رواية «لعبة الكريات 
الزجاجية» يدرك مدى تعمق هرمان هيسه بالفنون خاصة الوسیقی: اشکالها. اسالیبها. 
مراحلهاء نلسفتها: بحيث ان الرواية المذكورة کادت ان تكون شکلا موسيقياً تضمنت 
اسلوب استنفاد وتطوير الوحدة اللحنية 60608 المستخدمة في السمفونية والقصيدة 
السمفونية. وقد استفاد هرمان هيسه من ذلك الأسلوب خلال فصول الرواية» خاصة 
علاقة «كنشنت» الشخصية الرئيسية بصديقه «بلينوه بدءاً من مرحلة الدراسة. وحتی 
النهايةء فالصديق بلينو يظهر في كاستاليا (مكان الرواية) ويختفي كنغمة ثانية في سياق 
الرواية التي يشكل فيها كنشنت النغمية الرئيسية. وعبر تقابل وتفاعل الشخصيتين 
تستنفد الابعاد القكزية والنقسية لهما. وذلك الظهور والاختفاء ثم الظهور مرة اخری 
والتنامي وتطور الوضوع العام» کل ذلك يذكر بأسلوب الشكليين من الوّلفین الوسیقیین: 
بتهوفن. براهمز. ورواية لعبة الکریات الزجاجية تتسم ببعض خصائص سمفونية 
بتهوفن التاسعه: البناء الحکم., التصعید التدریجی. استنفاد الوحد ات 
اللحنية ‏ الوضوعية الى آقصی حد ممکن, واخیراً ذلك النشیر" الكورالي الرائم في ختام 
السمفونية الذي يقايله ذلك الفناء الشعري الذي نسمعه في نهاية الروایه رغم الخانمه 
المفجعة التي تنهي حياة البطل ص۳۳ 1ل الزواية اوركسترا ولا آلات موسيقية, 
بل هناك الناي الذي يعزف عليه کنشنت اثر خروجه من کاستالیا حیث يردد مع الطبيعة 
هذه الأبيات: 
كانت رأسي و اعضاني 
ممددة راقدة 
وها أنذا أهب واقفاً 
وانظر الى السماء ببصري 
قد تذکر هذه الأبيات القليلة البسيطة بمضمون النشيد الكو رالي الختامي في تاسعة 
بتهوفن. ذلك النشيد الذي كتبه شيللر وضمنه دعوة الانسان للفرح والمحبة: 
دابها الأصدقاء.. ابها الأصدقاء 
لن تستمر هذه الاصوات بعد .. 
فلنرفع اغنية آخاء. اغنية فرح.. 
ايها الفرح فلنمجدك....۰ 
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«ولعبة الكريات الزجاجية مثلها مثل اية لعبة عظيمة لا تعرف لها بداية بالمعنى 
الصحيح, بل هي > كالفكرة العظيمة تفاب موجودة دائماً؛ نجدها على شكل فكرة او 
احتمال او امل «مضورة بذ اتا > في بعض العصور المبكرة. عند فيثاغورس مثلاء »ثم نجدها 
بعد ذلك في العصر المتأخر من الثقافة القدیمة» وق الدرسة الهللينية الأدرية ونجدها بقدر 
ضئيل عند الصینیین القدماء وفي اوقات ازدهار الحياة الفكرية في الأندلس». 

«ویساورنا الظن . وان اعوزتنا الشواهد » ف ان فكرة اللعبة تملکت الولفین 
الوسیقیین العلماء في القرن السادس عشر والسابم عشر والثامن عشر الذین بنوا 
مولفاتهم الوسيقية على اساس من التأملات الرياضية. وكثيراً ما نصادف في الآداب 
القديمة اساطير عن العاب فیها السحر والحكمة ابتکرها علماء او رهبان او مفکرون لي 
معیات الامراء وراحوا یلعبونهاء مثل الشطرنج مثلاً التي كانت قطعها وتقسیمات رقعتها 
تحمل معاتى شتخویة: ال انب الفاش العادية: وکنا تعله بالروايات والتحكارات 
والاساطير التي وصلت الينا من فجر الثقافات كلهاء والتي تضفي على الموسيقى: علاوة 
على كيانها الفني, قوة تتسلط على الأرواح والأقوام وتسيرهم كأنها وزير او قانون 
ينضوي له الناس ودولهم. وهناك منذ اقدم العصور في الصین. وكذلك في الأساطير عند 
الاغریق. فكرة تلعب دوراً هاماً. وهی فكرة حياة مثالية سماوية للانسان تسيطر عليها 
الموسيقى. بهذا التقديس للموسیتی یقول نوقالیس ان سلطان الموسيقى الخفي للنشيد 
يحيينا في الدنيا بتحورات له خالدة ["رْتتلكُبة الكريات الزجاجية ايضاً اعمق 
الأرتباطه". 

يدل هذا المقطعان المأخوذان من قسم التمهيد في رواية لعبة الكريات الزجاجية 
بشكل توضيحي (فيما تعتمد الرواية في سياقها على الموسيقى بشكل تحليلي) على ان 
الفنون والآداب, خاصة الوسیقی. كانت اساسا للعبة. فهى «كالفكرة العظيمة» لا نعلم 
جذون الاسهامات العظيمة التفرعة والمضافة التي قامت بها الشعوب الى جانب الافراد 
المتميزين على مر العصور. لانها تمتد في عمق التاریخ. وتظهر بداياتها في احقاب زمنية 
بدءاً من فيثاغورس الذى يعود له الفضل فيما حققه الأغريق من تراث موسیقی» كذلك 
دمن بدايات الفهية عض الستيية الك فى الدين اعاروة سيقي اة کیره في 
التربية, ثم تمر اللعبة عبر الحضارة العربية في الأندلس وما تحقق من تراث في النظرة 
الوسيقية. حتى تصل اللعبة الى القرن السابع - الثامن عشر حيث ثبتت الاسس 
الكلاسيكية للموسيقى خاصة عند باخ» ثم تبلورت الأشكال الفنية او توسعت عند 
بتهوفن وقبله هايدن. هذا اضافة لما للموسيقى من تأثيرات روحية على الأنسان القديم 
حيث كان «الغناء رمزا لشخصية الاله في الهند. وكان الصریون القد امی يعتقدون بآن 
الاله توت خلق العالم بعد ان صرخ صرخة هائلة. وكان الغناء في الشرق يصاحب طقوس 
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الدین والسحرء. 

فأذا كان هذا هو الجانب الروحي - التاريخي من تأثير الوسیقی على اللعبة وعلی 
الروايةء فان هناك جانياً تقنياً استخدمه » هرمان هه دام واه قرخ اساد 
الوسيقن البو ق کاستالنا وظپون كتنشتت واف محل الاستاة الرانحل: ووقوغ غار 
كنشنت على تيجولاريوس ليحل محله بعد فترة اذ قرر کنشنت الخروج من عالم کاستالیا: 
هذا الظلهور وقي دور معين تم الاختفاء واتاحة الجال للفیر لیقوم بالدور نفسه, هو 
بعینه اسلوب الفيوك هدودء في الوسیقی الذي استخدمه الباروکیون خاصة باخ. والذي 
سنأتي الى شرحه وعلاقته بشکل الرواية. 

اما استاذ الوسیقی الذي بلتقي به کنشنت التلمیذ. فهو رمز الوسیقی نفسها, 
كما اللعبة هي رمز للموسيقى. «فقد كان يعرف طبعاًء اي کنشنت. من هو استاذ 
الوسیقی, ويعرف انه ليس كالمفتشين الذين يأتون مرتين في العام من احدى المناطق 
العليا بالهيئة للتربية» بل هو واحد من أثني عشر نصف اله. واحد من اثني عشر رئيس 
اغل لهذة الهيثة البلا ,شبات استاذ الوسیقی نه الماجسعر سورك فا عا 
بان الرقم «اثني عشر نصف اله هو رمز - معادل لأثني عشر نصف صوت التي یتالف 
منها السلم الوسيقي, واذا علمنا بان کلمة_«موزیکه» تعني «الوسیقی» في العدید من 
اللفات. فأن الاستاذ هنا يكون رمزاً لیا بللالهام e‏ الدفق الشعوري الذي 
یستحوذ على التلمیذ کنشنت فیساتفرت 3 گید ویتوجه لدراستها. 

ويكاد هرمان هيسه ان يكون ف لعبته معبرا عن فكرة شیللر التي ترد نشاط 
الأنسان كله الى و وه واحدة فى ,الل وترى أن اسان و يعر عن فة اکیل 
تعبير الا عندما يلعب» وتری ان الأنسان حين يعزف على آلته تلعب اصابعه على الأوتار, 
فيقولون بالألمانية (مهاه:م5) اي يلعب وبالانجليزية (۳۱۵«9), كذلك الرسام يمثل لعبة معينة 
عبر حركة يده على لوح الألوان «لعب الصور الاهر قي غضر ازدهار الفنون بالالوان عل 
لوح الألوان»". وشخوص الرواية ورئوا ما خلفه العالم من تراث فكري وثقافي ذلك 
التراث القدیم - الجدید الذي یشبهه الوّلف بنظام كبير معقد هو آشبه بالة الاورغن. 
وقد بلغت من الکمال ما لا یتصوره العقل «لوامسه ودواساته تلمس الکون الفكري کله, 
وقدرته الصوتية لا تحصی ویمکن بواسطته نظرياً تمثیل الضمون الفكري كله للدنيا في 
العاب» ۲ 

انه الكمال الروخی والکمال الفتی اللذ ان تحفقا غير العصنوی, الکنال الذى كان 
هناف الانستان ف الفرون 55 ۱۸۱۷ عى اذا حل القرن العشرون اضانت الفنون 
اشکال من التحلل والتعقيد والتفریط نشات من الواقع الذي مسخ فزال عنه الجائب 
الروحي» مما آثر على الوسیقی التي تخلت عن روحيتهافغليت علیها «الناحية الحسية 
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الکمیة(" وشونبرج مثال واضح لذلك حيث اهتم بالتركيبات الصوتية وجعلها اساسا 
لأعماله القياسية في البناء. 

ان الرواية تكاد تكون صرخة حادة مؤلمة بوجه التهشم والسخ. وهی دعوة الى 
تقييم التراث الأنساني وتعیین موقع الرء من العصر الراهن. لهذا بنت «النخبة» 
ديرا - جمهورية هي «كاستاليا» حيث اهتموا بالفنون والثقافات الكلاسيكية وحاولوا 
المحافظة على اصولها وقواعدهاء ومارسوا لعبة سميت بلعبة الكريات الزجاجية هي 
لام «التقفية الفكية ٠‏ حبك لا يكن حرام ای شق هرمية اة (التزاتك) #١‏ بعد 
الرجوع الى الادارة العليا للعبة تلك اللعبة التي منحت اللاعبين المبدعين في حقل الفنون 
خاصة الموسيقى «عالاً كاملاً من الأمكانيات والتشكيلات بحيث يكاد من المحال ان 
تتشابه لعبتان من ألف تؤدى بمنتهى الدقة والقوة, تشاباً يتجاوز ظاهر اللعبتين» وحتى لو 
حدث مرة بطريق المصادفة ان لاعبين ضمنا لعبتيهما نفس النخبة المحدودة الصغيرة من 
الموضوعات. فأن لعبتيهما تكونان رغم ذلك مختلفتين اختلافاً تاماً في الشكل والتأدیه. 
كن طوف كر الا عن وسكا ومزاعونا وموايكينا الب و كان من 
شبه اسلوبي كبير بین هايدن وموزارت, واذا كان تأثر شوبرت واضحاً ببتهوفن. واذا كان 
كل موّلف موسيقي يستخدم العلاقات ابلوتيقية نفسها (بأعتبارها لغة من الناحية المادية 

ھا كل زلف بحسب ا شش ان 8 الادب) فان كل مؤلف (لاعب) 

يستطيع بمهارته وقدرته ان يكر ق الاسلوب والاداء. وهذا هو السر 
الذي اضفى عنصم التجديد والأبتكار على الفنون الجادة عبر العصور. تلك الفنون, 
خناصة ارسق الت كانت يراق بخ الؤلقين والتقاد ى القرن التاسسم عفر 
والعشرین. انها ستصيب المتلقي باللل نتيجة العدد الهائل من المؤلفات» فكان لابد - في 
دای ول . من اعداك راخ في الياء ج الادة الوسقنة, لكن فزمان هة ي 
عكس ذلك. فهو بری ان بأمکان الوسیقی الشكلية (الكلاسيكية) ان تحافظ على حیویتها 
وروعتها وجاذبیتها اذا استطاع کل مبدع ان یمارس التأليف (اللعبة) من وجهة نظر 
الق عخاصاه تفي عل ايعاد اللحن شخصية الولف اة وقدراته الاسلوبية 
فون أن نوی دات پوو الزمن. الى الملل والرتابة. افلسنا لحد الان نعجب بالاعمال 
الفنية والأديية الكلاسيكية ية ونستمتم بها حداً لم تبلغه الأعمال الحديثة ؟ 

وعالم كاستاليا (مكا ن الرواية) هو تمثيل لجذور العلاقات الاساسية الرابطة التى 
مهدت لنشوء الفنون والآداب والفلسفات والاديان. ويرى هيسه ان عقول الفلاسفه 
والمفكرين قد «هفت الى ضم العالم الفكري في تنظيمات متحدة المركزء وحلمت بتوحيد 
الجمال الحي للفكر والفن مع قوة الصياغة السحرية التي للعلم الدقیق»! " فالمؤلف اتخذ 
من مفهوم «تنظیمات متحدة الرکزه منطلقاً اساسیاً جسده عبر رژیته الفذة ق روایته 
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«لعبة الكريات الزجاجية». وهذه التنظيمات المتحدة ذاتها قد ارتكز عليها المؤلف 
الموسيقى الباروكي واستفاد منها المؤلفون عبر العصور حتى وقتنا الحاضر, رغم 
المتغيرات الكبيرة التي طرأت على اساليب التالیف. فقد اعتمد باخ ومعاصروه على 
اسلوب «التنظيم المركزي» في البدء والتکون. او الظهور والأختفاء عبر المسار اللحني 
وعبر العلاقات البنائية ئية التي تتعاقب وتتداخل نتيجة مركزية العلاقة ب ذلك هو اسلوپ 
البناء اللحني في في فن الفيوك او الفوجة() حیث یبدا اللحن ویتکرر تباعاً ان تغاقياً عبر 
خطوط نغمية تعتمد تعتمد اللحن الأصلي الذي بد أت به المقطوعة وتتداخل افقياً مجسدة اسلوياً 
«تناسخیا» يعثبر السمة الجمالية الرئيسية في الفنون الباروكية عموماً . تلك السمة التي 
اتخذها هرمان فيسة اساساً لقواعد «لعبته» التي كانت وثيقة الصلة بالوسیقی ویتم 
اداؤها غالباً حسب قواعد موسيقية رياضية. فكان ا 1 العنصران او الثلاشة 
عناصر الداخلة في اللعبة يسجل ويؤدىوينوع ويتشكل كما يتشكل العنصر الموسيقي في 
الفيوك او الجملة الموسيقية في الكونشرتو فريما بات لعبة مثلاً بتشكيل فلكي معين او 
بعنصر من فيوك لباخ»”' هكذا يوضح هرمان هيسه»ء فنستنتج من ذلك ان العناصر 
الثلاثة المذكورة هي العناصر «الشكلية, » نفسها التي تظهر في ثلاث طبقات صوتية او اكثر 
(مستويات لحنية متماثلة مضموناً لكنها متغايرة في النبرة الصوتية) وتختفي تباعاً ثم 
تتنامى عبر تقئية جمالية عرفت بالفدن اي الفوجة واختصت بأسلوب التتابع والتوازي 
والتداخل کعناصر لتحقیق البناء. تماما یت بل زخارف وخطوط ومنحيات واقواس 
العمارة الباروكية وتتداخل عبر تصعید ات (علوية) وتتشابك افقياً محققة الاتساع 
الشكلي والضمون التأملي اللذین کانا سائدين في القرن السادس والسبابع عشر. 
فالانسجامات والخطوط والاقواس والتکوینات التقابلة تبدو في اشکال تناظریه متقنة 
تولف الاساس الجمالي للفنون الباروكية. والفيوك او الفوجة عند باخ تحتوي على مثل ما 
تحتوي عليه العمارة الباروكية, فاللحن الثاني في الفيوك ینبثق بعد استکمال اللحن الأول 
دوره ويبدو للسامع في حركة تشكيلية (منظورة) ازاء اللحن الأولى الذي يأخذ فا آخر 
جديداً يكرره من بعده اللحن الثاني (النسخة) مفسحاً المجال للحن الثالث الذي يطلق 
عليه هرمان هيسه العنصر الثالث الذي يتبع السارین الأول والثاني» فيتحقق بذلك 
التكثيف عبر تداخل العناصر الثلاثة, وتعقب ذلك عملية التصعيد نحو النهاية بأسلوب 
أقرب ما يكون لفن العمارة حيث تتصاعد الأقواس والموتيفات وتتحدد الزخارف وتتقابل 
المنحيات, فتتداخل كلها في انسجامات وتناظرات شكلية (فنية) وقياسية (رياضية) 
تتضح بخصوصية في اسقف الكنائس الباروكية والقوطية. 
ان هذه العملية من الظهور وتغير المسار او اختفيائه في تتابعات افقية مكررة هي 
التي قصدها هرمان هيسه في مسار روايته. حيث يختفي الاستاذ الكبير بعد ان ادى 
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مهمته (دوره - لحنه) ليحل محله كنشنت الذي يؤدي دوره (دور الأسناذ الكبير نفسه) 
يختفي محاولا أن يحل تيجولاريوس محله. هكذا في عملية تتابعية. مكرورة. محورها 
الدائم كاستاليا المعادل للمحور التمثل بوحدة اللحن الرئيسية التي تظهر بالتتابع عبر 
طبقات صوتية عديدة. 
وهرمان فیسته یری و روا كان الوسیقی اضابها آبانحلال والتدفون: رائ +عصر 
افول الثقافة قد بدأ منذ نيتشه»''' لهذا اعتمدت روایته الفاهیم والفنون الكلاسيكية 
التي كانت بمثابة تمائلات بين الأبداع والاخلاق حیث الفضائل اساس العلاقات 
الاجتماعية واساس المارسات الفنية. فالرواية رکزت على خصائص الطائفة اي النخبة 
التي اتخذت من «كاستالياء مکاناً لها. تمارس فيه الزهد والتأمل الى جانب الوسیقی 
ونبتغي هدوء النفس بعيداً عن العالم الاعتيادي» حیث بد آت تبرز - منذ نهایه القرن 
الثامن عشر - معالم التشويه والتغير السلبي وصناعة الأشكال غير الجدية. فقد كانت 
هناك اتجاهات سلبية أثرت في روح الأنسان الذي بدا يتلقى صنوفاً من نتاجات زمن 
(صحافة التسلية) كما يطلق عليها هیسه, فلم يعد «للموسيقى ذلك التوازن»'''' فأصابت 
التغيرات السلبية روح الفرد وبثت فيه الیأس واللاجدوى بدلا من الهدوء والطمأنينة. 
واخذ العاملون ى حقول النتاج الفتي والادبی یبررون طبيعة نتاجاتهم بشعارات 
«التجدید» فظهرت ف خضم التقیرات تراکمات کمية من نتاجات اتخذت لها تسمیات 
كالسريالية والتجريدية والوحشية كأشكالء ومفاهیم الضیاع والعبث واللاجدوی 
کمضامین. وتلك ظاهرة تنسحب على کل عصر تتدهور فيه الفنون» او کل عصر یظهر فيه 
عاملون غير جادین في حقول الفن الى جانب العاملین الجادین, كما حدث في الوسیقی في 
القرن الثامن عشر. لذا كان آمام نخبة کاستالیا (وهي النخبة التي تظهر في کل عصر كما ير 
هیسه) الضي في طریقهم الخالص العسير حتی لو اضطرهم ذلك الى الاعتزال في مکان 
بعيد عن العالم حيث یمکن الاحتفاظ بتراث الاضي العظیم والتواصل مع روحه التأملية 
الخالدة. 
ان رواية «لعبة الکریات الزجاجية» تعتمد على الریاضیات التي طورت آفاق اللعبة 
فبلغت «درجة عالية من الرونة وقدرة عالية من التسامي»”“ وکان ظهور اللعبة «موازياً 
للتطور العام للوعي الثقافي»”" حتی صارت «اللعبة» اشبه بقاعدة بدأت العلوم تقلدها 
وصولاً الى تطبیقها في ميدان کل منها على حدة: فیلولوجیا علم اللغة - اللغات القديمة 
وميد ان النطق»" كذلك تطورت الوسیقی حتى تم تأليف «متتالیات موسيقية في معاد لات 
فيزيائية ریاضیة»٩‏ وهنا یقصد هیسه المؤلف الباروكي (باخ) الذي آنجز متتالیات 
موسيقية (الاصح متوالیات) ذات اساس فيزيائي - رياضي هو السلم الجدید الذي ثبته 
باخ وسماه بالسلم العدل. ثم انضمت الفنون التشكيلية الى هذا السار, فکانت «العلاقة 


۳۹ 


تين افق العمازة وال رتا شاك :قن توطلدت من آمد يعن وان نلعت له عة القدرة 
التربوية العالية استطاع «يوكولاتور ان يخترع للعبته اسس لغة جديدة, لفة ذات رموز 
وصيغ تشترك فيها الرياضة والموسيقى بأنصبة متساوية. ويمكن بأستخدامها ربط صيغ 
فلكية وموسيقية معا وتوحيد الرياضة والموسيقى على اساس واحد»' “. وبعد وقت طويل 
من ابتكار اللعبة «دخل فيها مفهوم التأمل»”' فكان ذلك تحولا نحو الدین؛ وهو ما 
اختصت به الموسيقى الباروكية عند باخ وهندل. اما الاشارة الى الرياضة فهي دلادة الى 
بداية الموسيقى واعتمادها على الرياضيات منذ (فيثاغورس) الذي وضع المسافات 
المتوخنه ق السسلم المؤسض عر استحکدام الأ رقاء العساميه والديتحات المسطوفية ات 
العلاقة بطول الوتر وتقسيماته. تلك المسافات والتقسيمات التي كانت اساس التراث 
الموسيقي الأغريقي الذي انتقل الى اوربا حيث استخدمت أصولها وسلالها في التأليف 
حتى ظهور باخ الذي ریما يرمز له هرمان هيسه بأسم (يوكولاتور) الذي «اخترع للعبة 
اسس لغة جدیدة» ذلك ان باخ کان له الدور الاول و ابتکار البیانو والسلم العدل الذي 
حل محل السلالم الوسيقية الاغریقیه - الكنسية القديمة هناك زمن طویل او «وقت 
طویل» بين فیتاغورس وباخ تطورت خلاله الوسیقی بفضل (النخبة) التي كرست حیاتها 
لابتکارات كانت في غاية الضرورة للتطور الذي حصل في فنون الوسیقی, ذلك التطور 
الذي كان موازياً او حتی (دافعاً) للتطور الذي حصل في ميادين العلوم وا لد اب 

«وکانت الالعاب الختارة في فکرتها والجميلة في ترکیبها والناجحة تسجل احياناً 
وتنتقل من مدينة الى مدينة ومن بلد الى بلد. فيعرفها من یعرفها ویعجب بها من پعجب 
وينقدها من ینقد »1 ۳ فعلاً بدأت المؤلفات الوسيقية التي ظهرت بعد باخ (وخلال فترة باخ 
ايضاً) تنتقل من بلد الى آخر حیث تعزف وتسمم وتنقد. فقد توسم الاهتمام بالوسیقی 
وشففت بها الشعوب بعد ان كانت محصورة في الکنائس تارة وف محافل وقصور الامراء 
تارة ثانية. فصارت تقام حفلات عامة تؤمها الناس لیصنوا الى الولفات البتکرة. «ثم 
بدأت اللعبة في هذا الوقت تضیف الى نفسها بیطء وظيفة جديدة بتحولها الى احتفال 
عام»"' هكذا بد ات الفترات الفنية بالظهور حتی «اصبحت اللغة أشبه بلغة عالية يتمكن 
بها اللاعبون من التعبير عن رموز ذات معنى عن قيم مختلفة ومن ن الأتصال ببعضهم 
البعض» اي ان النوتة الموسيقية والسلم المعدل أصبحا «أشبه بلغة عالمية» 0 
اللاعبون عن مكنونات انفسهم عبر مؤلفاتهم ومبتكراتهم المتنوعة. 

«لعبة الكريات الزجاجية في نظر اللاعب وف نظر الاستاذ لعبة عزف موسيقي 
بالدرجة الأولى»” - وهي مادة خاصة تقترب في صنعتها اكثر القرب من لفن 
وهي ذات قابلية للتوسع والأضافة وتدخل في سجلاتها اقتراحات المتخصصين «كا 
يكتب احدهم مثلاً عن تاريخ الادریجال»( وكما ان روح الموسيقى بد أت تشکل 
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وبعداً واضحين في الفنون الأخرى «فنحن ان تأملنا فيما يتعلق بتمثال (مايرون) نرى ان 
فن رسم المناظر الطبيعية (لبوسن) هو فن الكانتاتا»" «ونرى أن فن (رامبرانت) هو 
نفس فن (بوكستهودى) في انجازاته الموسيقية التي وضعها للأورغن وانجازات (باخلبل) 
و (باخ)» كما نرى ان فن (غواردي) هو نفسه فن (موزارت) في الأوبرات التي وضعهاء 
ذلك ان شكلي اللغة الباطنيين لكل من العين والأذن هما شكلان ينطبق الواحد منهما على 
الآخر انطباقاً وثيقاً الى حد يبدو معه الفرق بين الوسائل السمعية والبصرية تافه لا يؤيه 
به»"" فأن العلاقة بين ما يذهب اليه (شبنفلر) واضحة حیث تمثل الفنور. بعضها 
المعطن فترى ان «الاوتان.الرباعية "اطن ان المتركم يقضيه الزياعيات الوترية وهی 
مقطوعات تولف لأربعة الات موسيقية وتریه - في تلونها وسلمها الرخو (اللاهارموني) لها 
معنى معماري لا معنى تناغمي... وفوق كل هذا... فأن اللحن كبيت الشعر الكلاسيكي 
ابتداءً من عصر (هوميروس) حتى عصر (هاردیان) قد عولج كمياً لا نبرياً ولا تفخيمياً. اي 
ان المقاطع ‏ مقاطع اللحن - واحجامها وامتدارها واتساعها هي التي كانت تقرر 
الایقاع»" " ذلك لو اننا أخذنا اية رباعية وترية. كرباعيات بتهوفن الأخيرة المعروفة 
ببنائها المحكم الدقيق من جهة ومضامينها النفسية من جهة ثانية, لرأينا ان رأي 
(شبنغلر) ينطبق تماما على ماهية التكوين الوسيقي في الرباعية (كذلك الحال في 
الصوناتا) على ان ن يكون السامع قادراً عن علق و امنشيفابية عا امطلفة بدکه 
خلالها آن تتضيون الابقا اساسا والأنغام تفا عه عار يفنا راك ةالو و 
خطوط تؤلف, باکتمالها. هيكلاً (منظوراً) لا يمكن شرحه هنا مهما بلغنا من قدرة في 
التعبير - وهل تخضم الموسيقى الى شرح ؟ لأن الموسيقى (الانفام والأصوات 
والایقاعات والشکل) ذات قدرة ادائية ايحائية لا یمکن استیعابها الا عبر خیال السامم 
نفسه وقدرته في تصور (النظور) اللحني اثر عملية اصفاء مرکزة. 
وما يذهب اليه شینغلر یتضح عند هرمان هيسه بخصوص «اشکال وصیغ لاعب 
الکریات الزجاجية التي تبنی وتعزف وتفلسف مستعملة لغة عالمية تغذت على كل العلوم 
والفنون»"" وان «مقومات اللعبة متعلقة بالصياغة والرسم والشکل»" وان «العلاقة بين 
فن العمارة والریاضیات قد توطدت منذ آمد بعيد»”" اما الوسیقی التي تتعامل معها 
اللعبه فهي الوسیقی الكلاسيكية - الرفيعة التي تعتبر «جوهر ثقافتنا ومضمونها العمیق. 
لأن هذه الوسیقی هي اوضح وأخص تعبير لها»۳۱. واذا تناولنا اللعبة في احد تمارینها 
نراه «يبدأ بتحليل ايقاعي للحن من الحان الفوجة تتوسطه جملة يقال انها من جمل 
كونفوشيوس»”' والفعل يقال يعني هنا عدم التأکد. لأن ما نعرفه عن كونفوشيوس لا 
يتعدى كونه اهتم بالوسیقی وجعلها مادة اساسية في التربية, لكن ان تكون هناك مادة 
موسيقية (جملة) من كونفوشيوس وصلت الى زمانناء فأن تاريخ الموسيقى لا يؤكد ذلك 
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بسبب عدم وجود الوسائل - آنذاك - التي من شأنها الأبقاء على تلك الجملة من ذلك 
الزمن البعید . ونتيجة تحلیل اللحن, كعملية «یتعمق الحلل فى كل جملة ویسبر غو رها 
وذلك بتقسیم اللحن الى بد اية ووسط ونهاية : اللحن الأول واللحن الثاني وتحدید انواع 
السلالم وتنویعاتها الضافة التي تبنی على علاقات قاعدية وصولا الى «الناحية الد اخلية 
للعبة او باطنية اللعبة, وهي تهدف ككل باطنية الى بلوغ الكل او النزول الى الأعماق التي 
لیس بها سوی النفس الابدي يحكم ذاته بذ اته في شهیق وزفير أبدي»”"". وتمارین اللعبة 
تقوم «بتجزئة الوسیقی آلی عناصنرها عبر انوا ع من التحلیل ثم ترجمة الوسیقی ال رموز 
اللعبة القدسیة» وعملية التحلیل تعني تقسیمات اللحن وتحدید الجامیع الصوتية 
(کورد) برموز وارقام لاتينية - ايطالية مازالت مستعملة لحد الان» وتحدید السار 
الصوتي, مداه الاعل وقراره الادنی وتثبیتها برموز النوته الوسيقية ومصطلحاتها 
الايطالية. واثر عملية التحلیل یتطابق جوهر الشکل الفني والحالة النفسية الناتجة عن 
العملية» وهو بحد ذاته الهدف الجمالي الأسمی, الجانب الروحي الذي استطاع 
(كنشتت) أن يحققة خلال ر اة قنور مه قن (تيتو) ابن (بلبتؤ) اء زيارة (كفشنت) 
لطا ق الدينة. وقد کان ذلك الجانب هدف اللفین الباروکیین والکلاسیکیین اللذین يركز 
هرمان هيسة على نتاجاتهم واتجاهاتهم الاسلوبية خلال فصول الرواية. واذا اتخذنا باخ 
انموذجاً للقیم الفنية - الروحية للعصر الباروكي امکننا ان نقرن حیاته في حدود معينة, 
وهي حدود الوسیقی والتأمل. بحياة وطبيعية کنشنت: باخ الذي آمضی حیاته في الكنيسة 
(المكان الذي يذكر بمکان الرواية) یولف الالحان ویحلل السلالم والاصوات القديمة 
ویبتکر القیم والاشکال الجديدة اضافة الى الاورغن الذي يذكر هيسه خصائصه الفنية 
واتهاده الكقننة وكاكرراكة الت سین :انه .ونکت بواسطتة شظرا مكيل اتخون 
الفكري للدنيا كلها في العاب»" . وكنشنت الذي امضى سنواته في كاستاليا حيث التأمل 
الاه وفداتفة لل اتال الؤيسيف: وكا الشهز احياناً اذا متا مان قا 
من مولفات ياغ ضاعت زمناً ثم عثر علیها وتم نشرها تتمیناًلقیمتها الفنيةء ومن تم 
«وقوعها بين اغلاظ عضر صحافة التسلية وهمجیاته.:۳", ادرکنا ان هیسه یقرن عصر 
«صحافة التسلية» بکل عصر نبذ الفاهیم والأصول الابداعية. لهذا كان هناك على الدوام 
من یقوم بتقییم وتثمين تلك الفاهیم خاصه کنشنت ورملاژه في الطائفه اساتذة الوسیقی 
والتأمل الذین كان همهم ان یعیدوا تقييم التراث ويؤدوا النتاجات الفنية ویحافظوا على 
الجمالیات التی خلفها الاقدمون, وذكك بعد تحلیلها وارجاعها الى اصولها وقواعدها. وقد 

كان لابد من من ذلك - في الرواية - في عصر تعرض التراث فيه الى التهدید. ومطلع 
القرن العشرین شهد عل ذلك حیث ظهرت محاولات عديدة متباينة في الفنون 
ممارساتها من عناصر ونتاج الفترات الكلاسيكية کعلاقة تواصل تؤدي الى التجدید او 
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الأضافة, أنما كانت المحاولات عبارة عن موجات عابرة حيناً وصيحات بوجه التعقيد حيناً 
ی وحيناً ثالثاً كان النتاج الفني اقرب ما يكون الى اشكال الوضة الجاهزة, فهل كان 
فنا جدياً ما اطلق عليه اسم كلاه اي تلصیق في الرسم, وهل كان فنا ما سمي 
بالطبيعية «الکونکریتیة» في الموسيقى ؟ حسن. اذا كان ذاك وهذا فناً فهل استطاعا ان 
يشكلا اتجاهاً رصيناً او مدرسة ثابتة كما كانت الحال مع الفنون الكلاسيكية التى 
مازالت مؤثرة في السار الابداعي العام ؛ لقد كان هدف الوجات تشویه القن وعکس 
ابعاد الواقع الحياتي الشوه من خلال آعمال رخيصة تجارية ان عبرت عن شي فهي انما 
عبرت عن ضحالة وفراغ اصحاب تلك الموجات التي ما لبثت ان اختفت وظهرت موجات 
اخرى» وهكذا في تعاقب برهن على الخواء والنفعية؛ في حين ظلت الفنون الكلاسيكية آيات 
خالدة دالة على القيم الأنسانية الرائعة. 

ورغم الموجات والصرخات فقد كان هناك ابداع حقيقي في القرن العشرين» خاصة 
في الموسيقى التي استفادت كثيراً من الأساليب السابقة (اوهي خرجت منها عبر ضرورة 
المرحلة والعاصرة) واستطاعت ان تشكل قواعد فنية جادة أثرت في المسار الفني للقرن 
العشرين حتى يومنا الحاضر. من تلك المنجزات نذكر أعمال (شونبرغ) التي اعتمدت على 
التقنيات والقياسات الصوتبة - السلمية البتکرة, و (سترافنسكي) الذي عرف 
نتسيراتة لاتوت اللاهارستونه والسلدية المزدركة» خی ظهرت الوقن 
الألكترونية التي | القت د خصائص وَكدَرات: الاسكات التشیرنه ان الأذاء. فاد 
كانت هذه الموسيقات (الحديثة) تعتبر اتجاهات فنية جدية تعنى بالأبعاد القياسية 
والتعبيرية والتحدید ات التقنية» فان الوجات - الموضات كانت وما تزال بحاجة الى نبذ 
وتشهير لا يمكن بلوغه الا بوسائل تربوية اساسية وبنشر ال مؤلفات الكلاسيكية عبر 
اساليب منوعة تؤمن استمرارها وتأثيرها السليم على الذوق العام. وما فعله هرمان هيسه 
ان انشأ في روايته «جمهورية» كاستاليا هدفها المحافظة على التراث: وأقرن بطل روايته 
«كنشنت» بكل من باخ وموزارت, فبعد ان یتحدث عن ضياع مؤلفات باخ. وآلام موزارت 
وهو محكوم بالموت (نتيجة المرض والفقر) خلال أوج ابداعه الفني حيث انجز سمفونياته 
الثلاثة العظيمة الاخيرة, بعد هذاء يقول هيسه «وهذه هي حالنا ايضاً مع كنشنت. ٠‏ على 
الرغم من ان كنشنت ينتمي الى عصرنا هذا الذي يتميز قبل كل شي آخر بأنه عصم لا يبدع 
مثلما ابدعت العصور الأخرى من الاعمال»(۳. 

ان استفادة الرواية من الأساليب الموسيقية لا تقتصر على الاستفادة من 
لفوجة ‏ الفيوك كما ذكرناء انما تتعدى ذلك الى شكل الكونشرتو (00۳0000) الذي ظهر في 
القرن السابم عشر وتطور في القرن الذي تلاه. فهناك حوار يجري بين كنشنت وبلينو عن 
ارائه ازاء كاستاليا وحياتها الفكرية وطبيعتهاء وعن موقفه من الحياة الأعتيادية المغاير 
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لوقف كنشنت الفكري حيال كاستاليا. ويبلغ كنشنت في تأثر عميق اعتراف بلینو هذا الى 
صديقه فيرمونته الذي كتب حول ذلك اللقاء - الحوار المذكور ما يلي «لقد تصورت أنا 
الموسيقى اعتراف بلينوء بلينو الذي لم اکن اقدره حق قدره على الدوام» تصورت هذا 
الأعتراف كأنه خبرة موسيقية, ولاح لي تضاد الدنيا والفكرء وتضاد بلينو وجوزف 
كنشنت في تناحر مبدأين لا يتفقان» لاح لي هذاالتضاد كأنه يسمو ويتحول الى 
کونشرتو»""". لقد كان بلينى في موقف متأرجح بين تعلقه بالحياة الأعتيادية وبين تقديره 
لحياة كاستاليا المثالية فكان التضاد بين الشعور والفكرء بين الأعتيادي والسامي. بين 
التراث العظيم الذي يحافظ عليه أهل كاستاليا وبين اصحاب عصر صحافة التسلية؛ ذلك 
اللاتوافق, عموماً بين بلينو وكنشنت هو اللاتوافق بين الحياة الأعتيادية وبين خصوصية 
وعمق الحياة في كاستاليا. وقد شبه هرمان هيسه ذلك اللاتوافق او التضاد بشكل 
كونشرتو الذي يبنى على التضاد بين الوحدات اللحنية من جهة وعلى التضاد - التقابل 
بين الآلة الموسيقية الرئيسية - المنفردة المؤدية للکونشرتو وبين الآورکسترا الرافقة. 
وکلمة کونشرتو لاتينية الاصل کونجرتاره, وتعني في التأليف تضاد. تقابل. مواجهة 
وهي عوامل او عناصر فنية اساسية في التشکیل اللحني التد اخل في الکونشرتو حيث 
تودي التضاهات والتفابلات ال شکل فى و غات اانسجام:» 

الى جانب هذه التقنية التي استفادت منها الرواية. يبرر الجانب الروحي الدي 
اغف التامل والزه والورانتسات. السك الا موت و لفلف و افك رک ذلك 
اساس من اسس الوسیقی التي ارتبطت بالتأمل والفاهیم الدينية في الفترة الباروكية وما 
قبلها. وارتبطت بالفلك والفاهیم اليتافزيقية عبر التاريخ القدیم. فکانث الوسیقی عنصراً 
من عناصر الکون لدی الصریین القدامی. فیما كانت لدی الفلاسفة رکناً من ارکان 
التربية والتقویم خاصة عند الاغریق والصسینیین» هذا عدا العلومات الوسيقية التاريخية 
التعلقة بتأثيرات الوسیقی الاغريقية على الرقصات والأغانی الشعبية في بلاد البلقان, 
كذلك یستعرض هیسه آغلب الاشکال والصیغ الفنية التي ظهرت في اوربا منذ القرن 
السادس عشر او قبل ذلك مثل المادريجالء الكانتاتاء الصوناتاء الكونشرتوء السمفونية, 
وعلاقة المسار الموسيقي العام بطبيعة الأدوات الموسيقية خاصة الأورغن بأعتباره 
اباس تقوم الوس التامليية: لكننا زغم ذلك تفا عن صديق كشت الاح 
(فيرمونته) الذي يعد ابحاثاً موسيقية منها ما «يتصل بعصور التدهور التدريجي 
لموسيقى الباروك اي الفترة البتدثة بنهاية القرن الشامن عشر وتتصل بدخول مادة 
موسيقية جديدة آتية من الموسيقى الشعبية السلافية في مواد اللعبة" فالقاری هنا 
تكوق ترا ازاء كلمة (تدهور) لأنها تعني انحلال الموسيقى او ضياع قیمها. وهذا لم 
يحدث بالنسبة الى المؤلفات الباروكية التي تواصل تأثيرها عبر الأجيال. فأذا كان هيسه 
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يقصد انتهاء القيم الفنية الباروكية فذاك آمر طبيعي في السار الفني والثقافي حيث ظهرت 
الاساليب والأتجاهات والراحل. فكما سبقت الباروكية اساليب موسيقية بدائية واغريقية 
وكنسية ادى تطورها التقني الى نشوء الباروكية (الأساس الفني لنشوء الموسيقى الفنية) 
كذلك ظهرت الكلاسيكية بعد الباروكية: وبعدها ظهرت الرومانتيكية ثم الأساليب 
الأنطباعية والواقعية والحدثية بأتجاهاتها العديدة. اما نهاية القرن الثامن عشر التي 
تقصيها هومان هه فين خی ن ارت الرس من الققرات الح وارك 
الفني, كما ونوعاً. خلالها حقق بتهوفن تجديدات فئية كبيرة في اسلوب التألیف 
الوسيقي, كذلك كان نتاج شوبرت متميزاً خاصة في ابتكاره اسلوب (الليد) في الأغنية, 
وقبلهما مباشرة كان رائدا الكلاسيكية المبكرة. هايدن وموزارت قد الفا حلقة وصل بين 
ابناء باخ وبين نوابغ الكلاسيكية الجديدة. لكننا مع ذلك لا نظن ان هيسه يقصد بالتدهور 
تلك الفترة التي يذكرهاء نهاية القرن الثامن عشم, بل هو يقصد فترات شاذة ونتاجات غير 
رفيعة, لا على التعيين. طفت على النتاجات الرفيعة. كما كانت الحال, مثلاً بالنسبة الى 
(هومل) الذي لا يذكر منه المؤرخون اية ميزة لكن مقطوعاته حققت انتشاراً وشهرة 
واسعة لم يحققها بتهوفن الذي عاش في العصر نفسه؛ وکما كانت الحال انشا مع موزارت 
ومنافسيه الذين لم يخلفوا شيئاً يذكر. كذلك كانت الحال مع شوبرت ومعاصريه 
الفاشلين. 
اما اذا كان هیسه يزى: فعلا. ان نتاج نهاية القرن الثامن عشر قد اصابه 
التدهورء فأنه هنا يبدو متأثرا آشد التأثير باراء نیتشه حول الوسیقی عموما. هذا الفکر 
الذي تفاضی عن الواقم وعن السار الفتی العام بسبب نزعته التطرفة ازاء مهمات الفن 
الثالية. فيعد ان كان نیتشه معجبا 9 ورومانتیکیته اا اغا از نو 
اوبرات فاغنر ووقف ضد الوسیقی الرومانتيكة التي نعتها «بالوسیقی التي تقضي على 
طبيعة الروح وانبساطها وتستزید نوازع الانسان الغامضة والشهوات. وتضعف 
الاعصاب وتصيب الرء بالتشوش والتعب»" ان رأي نیتشه هذا ناتج عن امرين سادا 
في ذلك العصر هما ۱ - اهتمام المؤلفين خاصة فاغنر بالغناء واعتباره ضرورة لا تقل عن 
ضرورة وموقم وأهمية الوسیقی في التألیف. فأدى ذلك - برأي نیتشه الى نضوب 
الوسیقی البحتة اي الوسیقی الالية التاملية التي انتهت - کما بری نیتشه - بانتهاء 
مر تيوق .ا القع القن کفقیا فاعض وال انون الد فرشا اها 
الشعب الواناً من الموسيقى والغناء لم يكن لهم عهد بها من قبل. فقد كان هناك نزوع نحو 
نشر الموسيقى وايصالها الى كل فرد. وهو نزوع ابتدأه بتهوفن حين تمرد على رغبات 
الأمراء فكتب سمفونیات ذات ت مضامين عبرت عن الأتجاه التجديدي الي وك 
الجتمعات الأوربية اثر المتغيرات السياسية والفكرية التي حدثت منذ نهاية القرن الثا 


عشر. ففي راي نيتشه ان الوسیقی الجيدة والفن المتاز لا يمكن ان يكون لهما جمهور, 
هقی :انه كان حين پش أن عم خی ها لفرت بالتجاح فانه بشت قزرا في مستا واذا 
سمح آتها اخفقت فاته ينظوقييا بعناه وامقاء ن كذلك كان موقفه حيال آلوستقی؛ 

ان التطفط الوا الذي يكين غت فزمانهینتهاق روانته جعله بهمل اق يتناس 
الأ اغات القظیمه للقن الروهاتشككن اكان ال :فاغتنه وهای وي 
مندلسون. وهيسه طبعاً يبدو في روايته كأنه لم يسمع بالمؤلفين الكبار غير الألمان هو 
المؤستيقي الباحث :الذي :درش كل رة وكبيرة تحصن الوسقی والتالدفة والتاريع فهو 
لايذكر غير المؤلفين الألمان ومن خلال نزعته الكلاسيكية الحافظة - التطرفة, لهذا فهو 
يرى في باخ وموزارت الصورة المثالية التي استمرت آثارها عند بتهوفن. ثم تدهورت ! فلا 
ذكر ل ورانته الوشوعية لن اء يتهوفن؛ اي ان:فيسة يدك لزلفين این بیان 
القرن التاسع عشر. اولئك الذين لا يقلون آهمية. في النواحي الفنية والفكرية» عن باخ 
ويتفوقق وسور رم ولا تيهنا هنا الا آن كر يراض وان العميق اتراستخ ی المؤسيقن 
الرومانتيكية الذي أعاد اليها القيم الشكلية الكلاسيكية عبر منظور ادائي معاصر, 
وبرليوز وما حققه من انجاز في التألیف. وبروكنر. وسيزار فرانك وكورساكوف وغيرهم 
كثيرون. وقد يقول قاري: ربما الرواية لا تتطلب الاشارة الى كل اولك المؤلفين. فاقول: 
اذا كات كاشتالنا مكان الرؤانة , فان توت اترو کون مضنوتها اة إلى 
موقع الفنون الأخرى من كاستالياء مصدر الفن والثقافة والتأمل. غير ان هرمان هيسه 
يعتبر الباروكية والكلاسيكية قاعدة وحيدة للنتاج الفني (وهما فعلاً قاعدة) لكنه يتناسى في 
الوقت نفسه الفروع العظيمة التى ظهرت فوق تلك القاعدة مؤسسة قاعدة اخرى اكثر 
تتوعاً: لان القاعدة عنده تمثل القیم وتعبر عن روح الأبتکار البحت. اما الفروع فقد 
اهتمت بالدرجة الأول بالتعبير عن نوازع الانسان وطموحاته ومشاعره هما ادی الى طون 
الوسیقی وخروجها من النمطية والشكلية اللتین كانتا اساس الابداع الفني عموماً, ذلك 
اذا ربطنا الابداع - كمايرى هیسه - بالجانب الحسي والضمون الصوفي - الخالص 
في عملية التالیف التي كانت سائدة ابان الفترتین الباروكية والكلاسيكية. 

وتستمر رة التحفظ لدی هرمان هیسه الذي یناهض ظاهرة «التخلی بصفة عامة 
عن التنافس في نواحي الابداع مع تلك الاجیال - القديسة - ورفض مبدا سيادة 
الانسجام وسيادة الدينامية الحسية البحتة في العزف الوسيقي, ذلك المد القدسي الذي 
كان يسود الوسیقی من ایام بتهوفن والرومانتيكية الاولی لقرنین من الزمان»"“. آرجو الا 
کون فة جلعف :ا واسسوء فهم ق ترجا الرواية + زا ده قيستة خالقودی ها كنا 
يتضح من السياق التاريخي العام ومن فحوى الرواية - الفترة التي تمتد بين باخ 
وبداية الرومانتيكية التي يعتبر بتهوفن احد روادها الأوائل (كما يرى ذلك الباحثون 
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خاصة من وجهة نظر اهتمام بتهوفن بالتحولات الاجتماعية والضامین النفسية رغم آنه 
یظل كلاسيكياً من حيث اهتمامه الطلق بالشکل) ففي العصر الرومانتيكي (الذي بدأ بعد 
بتهوفن) حلت التعبيرية محل الدينامية الحسية. وطفى الداخل على الخارج حیث اهتم 
المؤلفون بالشاعر والعواطف والخیال اکثر من اهتمامهم بالأشكال التقليدية التي اجروا 
علیها تغییرات واضافات كبيرة, كما تم ابتکار اشکال جديدة. ولا اعتقد ان ذلك كله كان 
(تخلياً) عن (التنافس في نواحي الابداع) بقدر ما كان (تعبيراً) عن مرحلة حفلت 
بالتغیرات والنعطفات الكبيرة. فظهرت انواع هائلة من النتاجات الجدية التي استمر 
نارفا تن اف الاي و الف ان الفترة ال نقض‌ها هة کانت فة كاف 
عظیمة نين الولفین الکبار. الل جانب الاستفادة والتأثر اللذین کانا سمة العصر: بتهوفن 
يستقيد من :ناح واینه ا انول ومن شکار اني , ویستفید من هسایدن, وأخيراً يبد ع 
اسلوياً جديداً في التالیف قوامه (التعبيرية والشكلية) لأول مرة في التأليف. كذلك كانت 
الحال بين هايدن وموزارت, فقد أعجب هايدن الشيخ بالسمفونيات الثلاث الاخيرة التي 
ابدعها موزارت الشاب حتى انه تأثر بها. وكانت هناك منافسه حادة بين شوبرت وبعض 
المؤلفين. 
ان الرواية. عموماًء تهدف انى كشف التدهور واللاإبداع اللذين سادا نتاجات 
تعض الفنافين في فترات معينة: نهاية القرن الثامن عشر. وبداية القرن العشرين :كبا 
یتضح من هذا القطع «وهذه هي حالنا مع کنشنت على الرغم من ان کنشنت ينتمي الى 
عصرنا هذا الذي یتمیز قبل کل شي آخر انه عصر لا یبد ع مثلما آبدعت العصور الأخرى 
من الأعمال»9". ١‏ 
ولقد کان هناك غل الدوام تنافر او تناقض بین مستوی التقافة العالی في کاستالیا 
وبين الثقافة اليومية العملية في البلاد. بين الأساس والطاربین الجدي والهزیل, بين 
الجوهر والفاية. «فالستویان یتنافران. وکلما زاد النشاط الفكري ترفعاً وتمايزاً حاولت 
الدنیا ترك الاقلیم وشانه. کانت الدنیا من قبل تنظر اليه - ال کاستالیا - عل اعتبار انه 
ضرورة کالخبز, فأذ | هي الیوم تنظر اليه عل انه جسم قروب انه التباين نفسه الذي 
تکون نتيجة التفیرات الادية في الجتمع ق نوع النظرة (الحدیثة) الى الفنون الغايرة 
للنظرة القدیمه . فما طرأ على النتاج الفنی - الوسيقي من تغیرات هامشية كان في قناعة 
الجتمع (الحدیث) استجابة لروج العصر, دون ان يكون هناك وعي الا عند القلة التي 
استطاعت ان ترد تلك التفیرات الى افلاس الانسان جر ف اوربا وتخلیه عن النزعات 
الجادة الجوهرية بسبب تکوینه الذاتي (التدرج) الذي افتقر الى الأساس الذي انطلق 
منه الاقدمون: العنصر الروحي التلاشي ازاء التغیرات الحادة العروفة في الجتمم. 
ولق ادرك کشنت: خلال عمله: التقاذ اق" الطائفة ان «انخها اة :الخ اس 
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للجمهورية - كاستاليا ‏ جهاز اعترته الشيخوخة وأصبح من الضروري تجديده 
تجديدات عدیدة: فالراحل التاريخية والابداعات وتشعباتها في تداخل وسباق 
مستمرین, وهي تفرز نتائجها على الأنسان الذي بات. بمرور ال 3= محكوماً بالرغبة في 
التفيير: مما ادي الى نشوء تباينات كبيرة في الفاهیم الأساسیة‌بین الفی والفکر والادب. 
وبين الطموح الجدید الذي احرزه الانسان في حياته العملنه الهادفه. ونتیجه شعور 
کنشنت بالتناقضات التی براها قد نشأت في کاستالیا جراء تباین النظرة المثالية والنظرة 
الواقعية او العملية. ادرك صدی الهوة الفاصلة بين کیان کاستالیا والعالم الادي 
اااي ا لفن قر که ده موه فده یر تذكر بالندية او 
التي ظهرت في الترکیب اللحني الرومانتيكي التي اخلّت. في حدود بالانسجام النغمي 
الوقن الرسيقن الکلاش که تفه زاك ملاع تافر رر عن الباق 
التناظري, منطلقة من «الد اخل» بشکل لم يكن مالوفاً لدی البدعین الشکلبین. وبدا 
کته يفا الكالة اهدي هالة لته رش و عي ا الكن برطت اسلا 
اهاز ينها فى ع فز اف وان قرو الذهات ال کان ناجيه که جما ت 
«ذلك الجزء من قلبه وروحه الذي ظل خالیاً وعاطلا زمنً. فالاستاذ کنشنت يدرك 
خصوصية لعبة الکریات الزجاجية. ویقرنها بباقي صنوف الفن والعرفة الوجودة في عالم 
الطائفة. وهو یعتبرها المن جوهرة ف کنز کاستالیا واحبها الی نفرس النخبة لکنها في 
الوقت نفسه «أقلها فائدة واكثرها تعرضاً للخسارة»''*' لأن «اللعبة ستختفى كما اختفت 
غاداق ندبعة و رارق سل حوقات یی اا هو حول غ ۱۷۰ و داك 
الوك سععت. ان القن اتقاما لا مك للم او اها تفده قافا تلا کی 
المنير. كذلك لعبة الكريات الزجاجية لن يطويها النسيان, لكنها ستتحول الى شي لا سبيل 
الى استرجاعه»,"* ١‏ 

هكذا تستمر نبرة التحفظ والالتزام بمعطیات النتاج القدیم وصیفها الأدائية 
لثالية التي اتخذت من الجمالية متطلقاً لها غیر ان الزمن ق تعقید فتلاثی العصر 
الطفول البرى للموسیقی؛ غه التقاء وا لامكال النفسية آلینیه عل زخارف وحقالیات 
التداخل الباروكي وقیم وتناظرات ورشاقة الفن الكلاسيكي فلم يعد بالأمكان استرجاع 
رونق الأصوات وتأثيرها الصوفي وعذوبتها الطلقه التي عرفها القرن السادس عشر 
والسابم عشر ومطلم القرن الثامن عشر. وقد شخص کنشنت التناقض الشدید بين 
الد اخل والخارج. بين ان ان يكون الانسان متصوفاً وبين ان يكون متوقعاً حدوث امر 
ينهي وضع کاستالیا الهادي الطمئن, وذكك بسبب النظرة الواقعية التي استوعبت جوهر 
كاستالياء خاصة اللعبة, ونتيجة «اليقظة والقلق ازاء مصير اللعبة عبر العلاقة التاريخية 
ون الواقة وتان دما امه المتوقعة بر كشت إن تنفد االمیه: ان العا سیم و 
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تاذ با مره الدكدونةة اوهو هكد لهذ | مت وجو مد ارس الصسدوة يونا ما ال 
ا ”عل ا فرن کن الموزج ين الطائفة كا الل .ن مدرسة اند 
ر ار ی کاک فاا مقية ا ید ت الخو من نله وروخه الذي فل غاب 
رمن اراد ان یخرج الى الدنیا الاخرئ: العالم الاعتيادي حیث یمکنه آن یعانق (النفمة) 
افاخزی القایزه ال اميا فرظ الا من كلذل استاله: ا وی لكان ذلك 
كالباحث عن البداية حيث «لكل بداية سحرء يقينا ويعيننا على الحياة»''*' كان التغيير 
خلاصه, وكانت الحرية دافعاً له في الابْتعاد عن كاستاليا التي درس فيها وعاش فيها 
کا الكن رغبة الخروج لم تکن كانت لتمقیق ما وراء الرغبة» الاستمرار. ای 
وال هری هدق و رق ا هدرت عو اسا كان ناك وين ول فاحل بين 
اماضي والحاضر. بین الجاد والهزیل . بین القصد «البحت» والقصد «الهادف». بین ما كان 
غلية ال من طبيعة تنشد الخلاصی غبر الجمال والفن الخالض. وبین ما الت الیه 
البشرية من تغير وتعقید وتصعید في العلاقات التبادلة في زمن الاستلاب الراسمالي حيث 
لم یجد الاستاذ کنشنت التنفس الذي ابتضاه. فکان التناقض الناتج عن الداخل 
والخارج, بين الاضي والحاضر, بين الحقيقي والزائف سبباً في عدم تحقق رغبة کنشنت في 
الدخول الى العالم الاعتيادي حيث كانت نهایته حتمية عبر السیاق الروائي. لأن ذلك 
العالق» خیرم كان قد فحن عل کل :نا له غلا اواك الشاي :الفط ر اشامات 
الابد اعية العظيمة, عالم مضى دون توقف نحو اهداف لا متناهية كماء البحيرة (حيثُ 
سبح کنشنت وتلمیذه تیتو) التی « تلقفته ببرودة تلجية عنیفة»!*" فأحس کنشنت التلوجة 
واللظة والعد اوة تحصره حصراً مريراً. لکنه ظل یمن بأنه يصارع من اجل تقلیل البعد 
با ودين ن ون انكل ارغ هدك الان فالا هنا مال لاحباة الاو 
أبن المديكة رمو للحياة الر ااه وا انا ال اتف عد الفرن الاوز رعية 
الابداع. وقد اتضح ذلك عبر سلوك والد تیتوء بلینو الذي ظل متأرجماً بین الحياة الثالية 
وو باه اة كر عازن ااسماشه عن عمزة الفدئ خان ال ایقه:ال اتاد 
کنشتت لغاريسة ما ععرت غه الا 9 عاد ف ي غوران سافه کانت تفصل 
بين کنشنت الثال وبين تیتو الواقع الادي. وکان على کنشنت ان بتجاوزها او یقطعها 
لیلحق بتلمیذه. لیلحق بالرکب الذي ترکه خلفه حیث «البرودة» التي افقدت طعم ودف 
وحرارة الاضي الستمدة من مصادر الفنون والثقافات. ذلك الاضي الذي ان بقي منه شي 
بارس قعل تطاق اند ا وان الا ع عر سای قافن زاس الها عر تماق 
الاستفادة في حدود دون القدرة على التجاوز. هذا رغم ظهور مبدعین بارزین في القرن 
العشوین: اكليم + کم يري هه لد كوا قاع عاف ...وله اتو استاسا جديا 
شمولي النزعة كما کانت الحال ى القرون الاضية. فطل البدعون القلائل افراداً متناثرین 


۹ 


هنا وهناك قدموا نتاجات جادة في زمن سادته نغمة اللاجدوى من قيمة النتاجات في 
الیادین الفنية والخقافية کافة. 

یبقی آمر واحد. خارج موضوع دراستي. لابد ان اوضحه هنا. وهو آمر نقدي 
یخص مفهوم وطبيعة الرمز الروائي» هذا الرمز الذي يقدمه هرمان هيسه في نهایه روایته 
الوسوعية (رغم ان الرواية حافلة بالعدید من الرموز) حیث ماء البحيرة - الحياة. 
والصررودة ال سوت الها و ته ها والسمة ال کیت« والعمرا ن 
اماضي - الثال اي کنشتت وبين العالم المادى الراهن - تلمیذه تیتوء وعدم القدرة. مهما 
حاولناء على التوفیق بینهما. هذا الرمز التعدد الأبعاد بات تي عبن طرخ مباشر بیط تصل 
حد «الأعلانية» حیال موقف فكري معین. حين یفترض بالرمز آن یکون شین خفيا 
مؤثراً في الوضوع من الد اخل وبعمق دون ان یبرز على السطح الا بعد تحلیل ودراسة 
نقدية وافية. الا ان ما نجده عند هرمان هيسه انه يستخدم الرمز بشكل ناتی نّ جاعلا منه 
بؤرة ضوء تنير القصد اي فكرته المثالية. فأذا ادرك القاري الرمز الروائي بسهولة. فماذا 
يبقى لدور النقد ولمفهوم الرمز نفسه وقدرته على التصعيد والتعميق وربما التعقيد من 
اجل اضفاء التقنية الضرورية على اسلوب الرواية واضفاء عنصر التشويق والشد من 
أجل ت القازی ال تف یه تدرك شهولة : نالور الذي قزق هة كان مكنا 
ومتقناً عبر سياق الأحداث في الرواية. خاصة النهاية التي عبرت عن تدهور العصر 
الحدیث, لكنه اي الرمزلم يستطيع تعميق السياق الروائي ولا عكس القدرة الاستثنائية 
التي يفترض بالرمز ان يعكسها او يبثها في روح النص. 

لكن الرواية. رغم ذلك تبقی احدی الروایات الشامخة و الادپ الالانی الخدت 
تتميز باسلوبها الفخم التضمن العدید من الشخصیات التي تظهر وتتداخل عبر خطوط 
التمو والتطور والتلاشي العروفة في الحياة والوسیقی. وهي رواية تتطلب من القاري 
تركيزاً خاصاً اثناء قراءتها » كما تتطلب منه معرفة غير بسيطة بتاريخ واتجاهات الرس 
والفنون والفلسفات. وآخيراً نقول ان الرواية تقترب كثيراً من روح سمفونيات (مالر) 
الولف النمساوى التق هام 19:01 بحي البناء الحکم الحر معا : البناء الفني العبر عن 
روح التقاليد الرفيعة في الفن السمفوني وروح العم مها روس الفرف اعانا خن 
حدود جماعة لا تخطر المعاناة ببالهاء لهذا تبقى الرواية تعبر عن صرخة الأحتجاج ضد 
مظاهر الضياع واللاجدوى والالم التي عبر عنها (مالر) في سمفونياته. دون ان يغفل 
الامل والفرح اللذین یظلان پراودان الاتسان خلال حیاته الحافلة بالتناقضات. 
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الفصل الرابع 
الأثر الموسيقي 
في فن أندرية جيد الرواني 


ات 
«المزيفونى”» 

اذا كان هرمان هيسه قد اتخذ من الشكل الموسيقي الكلاسيكي اساسا لیناء 
روايته , فحقق توازياً تقنياً وتد اخلا وثيقاً بين الأدب والوسیقی, فأن اندريه جيد استطاع 
في «الزیفون» ان یحقق شکلاً روائياً هید عير استخدامه أسلوب «التعدد اللحني» 
العروف في الوسیقی عند مولفي القصيدة السمفونیة: سیزار فرانك وفرنزلست من جهة» 
وعبر التولیف من جهة ثانية ما بين الخطوط الروائیه وبين الخطوط اللحنية المعروفة في 
الويف البولفوية خاضة اسلوب التتانع: 

والتعدد اللحني يتضح عبر مصدرين اسلوب الرواية موضوع البحث. وقول 
اندريه جيد «اني مثل المؤلف الموسيقي الذي يسعى الى ان يضع جنباً الى جنب على طريقة 
الرسيق شا قرات لا من تو + الاندانته - البطي - بمحاذاة لحن من نوع 
الاالتكرة د ال القرعها" وق فظن ادر جي تنل الزواية كوا وتحدةا فى 
وجهات النظر حسب تعدد الشخصيات التي تعرضها على مشاهدهاء'' ويتضح هذا 
النظور في السیاق الرواني في «المزيفون» حيث شخصية الروائي ادوارد الذي يريد ان 
يكتب رواية تحمل العنوان نفس؛ «آلرهفون» , #امكانية الزاوجة بینه وبين احداث 
وشخوص الرواية. فشخصية الرو نجي عر الزاوجة تشکلان عنصري التعدد 
اللحني. التعدد الذي يتضح كدلالة روائية من خلال ما يكتب ادوارد في يومياته حيث 
یتحدث عن آعماله الروائية السايقة. ثم یضیف «اما الان فارید ان اترك الماء يجري وفقاً 
ليله سریعاً طوراً وبطیاً طوراً آخر في جدول آرفض التبؤ به"" اما محاولة البناء 
الروائي وعرض الأحد اث يتتابع من قبل الشخوص فیحقق «التنویم» في النظرة الى زوایا 
مختلفة» حیث يبلغ اندریه جيد الأسلوب «التتايعي» العروف عند باخ. اي كما قال 
ادوارد «حاولوا ان تفهموا ما اعنیه. شي يشبه المقطوعة الموسيقية التي تتكرر فيها نفس 
المقاطع مع تتابعاتها»") ۱ ١‏ 

واذا كان هناك تباين في جوهر الفهومین واسلوبیهما: التعدد والتتابم» واذ! كان 
اسلوب التتابع باروکیا واسلوب التعدد رومانتیکیا, فان الحاجة الروائية لابتکار الجدید 
كانت وراء الجمع بين الباروكي والرومانتيكي, بين الاستخدامات التشعبة, متعددة 
الجوانب والشخصیات من جهة. وبين اتساع الرواية وعدم ارتکازها على موضوع 
محوري واحد من جهه تانیه. وتلك الأنسيابية وهذه الرونه هما من خصائص القصيدة 
السمفونیه» وقد كان هدف اندریه جید. كما هو عند مولفي القصيدة السمفونيةء الترکیز 
عل الفکر أو الفکزهولیین الواقم بمعطیاقه التقليدية: الى جات التركيز عل الداخل ولیس 
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الكاوج. فل هذا تحقق الفكن العام انكر ای انيه جيف سن خلال الزاوحة مين 
طريقتي التعدد والتتابع. وعبر تقابل الأسلوبين في الوقت نفسه وتداخلهما مع عتاصر 
وشخوص الرواية ومع محاوله ادوارد في يومياته. وسوف نحاول في هذا القصل ان نحلل 
العتاصر والترکیبات والتتابعات والجزئیات. ونعیدها الى اصلها الوسيقي الذي استفاد 
منه اندريه جيد . وقبل ان نيدأ آود ان اوضح | اق فرت حوور الى نشعي دا سیم تفا كتهو 
في روايته «الزیفون ن» ولا بما ذکر عنه الناقدون حسب, اعني انه لم یکتف بالاستفادة من 
اسلوب باخ العروف بالبولفوني واسلوب سیزار فرانك العروف بحرية الاستخدام 
الاسلوبي, رغم اعتماده عليهماء انما تعدی اسلوبه الروائي الى استخدامات فنية اخری 
تذکر بأسلوبية الوسیقی العاصرة عند سقرافنسكيء والقطم التالي الأضوذ من 
«المزيفون» يوضح ذلك «وق هذه الساعة ٠‏ وف غرفة حقيرة بأحد الفنادق کانت 
لورا - عشيقته بالأمس - على وشك ان تنام بعد ان ن بكت طويلاً وأنت كثيراً / اما ادوارد 
فها هو ذا في خيوط الفجر الأولى على ظهر سفينة تعود به الى فرنسا يقرأ الرسالة التي 
تسلمها من لورا وهي رستالة شاكية تطلب فيها النجدة / وهذا شاطي بلاده الحبيبة على 
مرأى النظرء ولكن لابد من عين خبيرة لترى الشاطي خلال الضباب. ولم يكن ثمة غيمة في 
السماء, واوشكت الشمس على الطلو ولعب جتن الأفق راخ يتفرع | سگرن الق 
حاراً الیوم في باريس / حان ها إلى برنارد , ها هو يستيقط من نومه قي فراش 
اولیفیه» )0 چ 

هنا يستعيض اندریه جید بالقاطم او التقطيع عن الهارمونية غير التوافقه في 
الوسیقی. وقد وضعت القاطع العديدة بين خطوط مائلة لتوضیح التركيبة الصسورية, 
الخارجية والداخلية. النتقلة من موضوع الى آخر بجرأة وانسجام معا. مع الاحساس 
بشي من التشویق بين القاطع. وهو ما یقصده اصحاب الوسیقی متعددة القام برادم) 
(لإاناة00! عند سترافنسكي والمحدثين! '' حیث تبرز اللاتوافقية الضمنية التي تؤثر في صلب 
الوضوع ايجاباً. وقد ظهر هذا الاسلوب الموسيقي في بداية القرن العشرين اي في زمن 
ظهور «المزيفون». وهذا التعدد الموضوعي والدمج بين العام والخاص بين الخارج 
والد اخل, والانتقال السريع من موضوع - صوت الى آخرء هذا الاسلوب يظهر على طول 
الرواية» وف يوميات ادوارد» وكأنه اسلوب المقطوعة الموسيقية المبنية على اکثر من لحنين 
رئيسين متباينين يجمع بينها فن التوليف والتفاعل الحر والاستطراد ضمن آفاق 
القصيدة السمفونية. 

وف الوقت الذي كان هرمان هيسه في لعبة الكريات الزجاجية اشبه بالمؤلف 
الكلاسيكي» حيث بنى روايته على التتابع المقصود للأحداث والشخوص وتداخلها 
وتطورها عبر تأثير عوامل فاعلة. رئيسية وجانبية. وبطريقة متأنية متأملة» هدفت 
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الاستنفاد والتصعيد الذاتى الطبيعى للرواية على غرار الكلاسيكيين الذين اهتموا 
بالتصعيد كقضية رئيسية تخص الشکل, في هذا الوقت. حاول اندريه جيد ان يبتكر 
اسلوباً روائي جديداً (رغم ان هرمان هيسه هو الاخر قد ابتكر اسلوبه الروائي الجديد) 
مستفيدأ من امکانات التألیف الوسيقي ال اقصی حد, دون التحدد بشکل او اسلوب 
واحد دون غيره من الأسالیب . ذلك ان اندربه جید قصد التجدید من خلال تحقیق 
(رؤية) فنیه بحته دون التحدد بالشکل الوضوعي الواضح الذي قصده هرمان هیسه 
الذي بنی روایته على غرار التکوین السمفوني واسلوب الفيوك وآدخل فیها العدید من 
الصطلحات ذاکرا الفترات الفنية هادفا الى عکس نظرته الخاصة ازاء النوع الوسيقي 
وعلاقه ذلك بتاریخ وماهية الانسان. لقد استفاد أندريه جيد مز مرونه الوسیقی فحقق 
طابعاً متميزاً , واستفاد من حرية التعبیر الوسيقي فحقق نظرة جرینه في الاستمرارية 
التي تتضح في فصول روايته 

واود ان اوضح. ان الشکل الوسيقي كسالة جوهرية وعامة لا یضاهیه الشکل 
الروائي في سرعة الاستيعاب رغم الموضوعية التي تتصف بها الروایه عادة. لأن هناك 

فارقاً اتساسقاً بين السمع الذي يتسم بأمكانية التلقى متعدد الجوانب (الاستيعاب 
المركب للأصوات) وبين الق اه القن سم لسن والقشاكل لقتال هين رض 
الاحداث تسیا حتى تبلغ ۵ ار إذويتها او ثهايتها من خلال تصاعد متشعب 
متسلسل يكتمل عبره الشكل متى ا ٣ی‏ من قراءة الرواية. عندئذ فقط يمكن 
تصور الاحد اث والفصول بتركيبة معينة ومتظور معين يعتمدان قدرة المتلقي الذهنيه 
وافاقه التصورية الغا فق حو كن السا اقا القطعه الوستقه مرك البداء وق 
حال آخری تتیح له فرصة متابعة اكثر من خط (مسار) لحني قد يصل الى اربعة او خمسه 
خطوط او اکتر. هذا يعني ان الوسیقی ذات طبيعة مركبة او متعددة السار تفصح عن 
ابات مكف اسان تطيقات مو دان واک ورال ايا يسرو من 
المقطوطة» آي ان هتا د ا ف مرن مداغ الوعان كما الحال عفد 
النظر الى لوحه , وهناك بناء عام للقطعة الموسيقية يفصح عن الفكرة او نو ع التكوين الفني 
(الشكل) الذي يكتمل متى انتهى زمن القطعة اي زمن الاصفاء. لكن الاختلاف 
المعروف بين الرواية والسمفونية مثلاً. یتضح في قدرة الرواية على الأداء الدقيق 
القصود . فيما الموسيقى تكتفي بالأيحاء دون التحديد. وهذا نابع طبعاً من اختلاف 
طبيعة الادوات والمصادر والأغراض 

© 
وسواء بد آنا من الكل او الجزء. فأن سياق الرواية يتطلب منا حرية في هذا الجال. 

ما دامت هي اعتمدت على الحرية في العرض والأداء. فأذا كان الموضوع الأول في الرواية 
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هو المسار اللامحوري, والموضوع الثاني هو يوميات ادوارد» فلا يهم اذ .د أنا بعرض اي 
من العناصر التي تخص هذ! الوضوع اوذاك. غير ان صيفة التتابع تظل تظهر باستمرار 
في فصول الروایة. ویمکن توضیح ذلك من خلال اللقاء الذي تم بين «باسافان. وبسين 
«اوليفيه» بعد ان یکون التمهید قد تم له. وأعقبه عرض لجوانب الوضوع اشتغال 
اولیفیه في مجلة یصدرها باسافان. ثم سفرهما الى کورسیکا, وما يترتب على ذلك مس 
وجهات نظر. وعن بداية الموضوع نقرأ في ص ؛ ؛ الحديث الذي يدور بين باسافان وبين 
فنسان شقيق اوليفييه. والحديث لباسفان 

هل توت ازا اكش آلآ اعلان معي لفك م وة الناسية اذك 
انك اخبرتني بأن أخاك الصغير يميل الى الكتابة والتألیف, ما اسمه؟ 


يلي ذلك تتابع للموضوع في ص ۲۱۶ من خلال رسالة يبعثها اوليفيه الى صديقه 
برنارد «اعلم ان مدير تحرير المجلة الجديدة السماة - الطليعة ‏ هو الذي يكتب لك 
الان. وقد قبلت القيام بهذه الأعباء بعد مد اولات. وقد رأى الكونت باسافان اني أهل 
للقيام بها. في هذا التكرار «المنوع» يحققق الكاتب جزءاً من التطوير الذي يقصده من 
صيغة التتابع الحر. اذا جاز التعبير. ويتضح في الرسالة نفسها موقف اوليفيه من امه 
«ولقد لقيت بادي الامر معارضة ۳۳ من امي» لکن سرعان ما تغلب فنسان (اخوه) 
عليهاء وقد اظهر لطفاً لم اکن اتوقعه. ینتم في علاقة اولیفیه بباسافان عبر سرد 
فيه نوع من التغيير فص ۰ حیث ادوارد یدون فٍ یومیاته ما بلي اثر لقائه بوالد اولیفیه 
راتقوت ان تس ال اة ف مطعم ووه اعد که عن اوليفية وقلت له ان اشا 
بلغتني حديثاً عن طريق صديق له > واني علمت بأنه في رحلة بجزيرة كورسيكا في صحبه 
الكونت دي باسفان» ومن جانب آخر نقرأ عن رأي ادوارد بالکونت, غير ان ما يهم هنا هو 
صوت والد اولیفیه» نعم انه صديق لفنسان (يقصد الكونت باسافان) وقد اقترح عليه ان 
يصطحب اولیفیه ولا كان هذا الأخير قد فاز في امتحانه فان آمه رأت الا تحرمه هذه 
التعه» واردف «الكونت دي باسافان من المتهمين بالأدب ولابد انك تعرفه «ولم أخف 
- الحديث هنا لأدوارد - اننی لا احب مؤلفاته ولا شخصيته» يقصد مولفات 
وشخصية الكونت. ولنقرأ عن رأي كل من والدي اوليفيه حول الموضوع حيث يتم شي من 
التفصيل «وتود بولين - هنا حديث والد اوليفيه في ص ۲۳۱ عن زوجته - ان نظل 
مرفرفة عليهم بأجنحتها ومثلها في هذا كمثل جميع الأمهات. وأنا اقول لها احياناً انك 
قافن ابناءك اتر كم رايآ توح لیهم ا اع نة لاما تهت المع مق 
اسئلة.. وق رأيي ان لا جدوى من مراقبتهم لمدة اطول من اللأزم وقلت له - الحديث 
الان لأدوارد - غير انك اخبرتني مع ذلك بأن خطف اوليفيه بهذه الطريقة لم يحظ 
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اون بموافقتي هذه اسا ۰ اما والدة | و خی وا اد ادوارد 
ایضاً وقي هذا ايضنا ما یدل على التتابم وذلك ق اض ۰۱ ادلم اکن موافقه على هذه 
الوجلة بخ قت رخ ايها اوليفية مع والافاق:- کم ان هذا الس اعفان لا 
يعجبني, > ولكن ما باليد جيلة ٠‏ عندما أرى ان ليس في مقدوري منع شي فأنني افضل ان 

امنحه وكأنني راضية عنه . اما اوسکار - تقصد زوجها - فهو يتساهل دائماً ويتساهل 
معي ايضاً ولکن عندما اری من واجبی الأعتراض على شي بریده الاولاد او عندما اقاوم 
رغباتهم او آصمد امامهم فأنی 1 اجد منه اي سند. وفنسان (ابنها الأكبر) نفسه قد 
د افع عن الفکرة» بهذا بتحقق اکثر من صوت يعيد الوضوع نفسه عبر نبرة ورأي 
مغایرین. يضاف اليها صوت جورج (الصفیر) حين یتحدث عن رؤيته لأخيه (اولیفیه) في 
باريس بعد عودة الاخيرء بهذا التكرار او التتابع الصوتي يبلغ الكاتب صيغة متداخلة 
لاکثر من زاوية عير اسلوب التنامي والاضافة التي تخدم السرد الروائي وتضفي ! التنويع 
على التتابع . ومثل هذه الصيفة النوعه المتد اخلة تتضح ايضاً قي طرح الوضوع التعلق 
بالمنزل المراقب (قاعة الدعارة), فنقراً عنه في بداية الرواية حيث يدور حديث بين مولينيه 
(والد اوليفيه) وبين بروفيتا نديو (والد برنارد غير الشرعي) . قال مولينيه: «ضع المنزل 
تحت الرقاية وحاول ان تحصل على معلومات البواب والخادمة الزائفة, ولکن حذاران 
بينهما اثر خروجهما من دار العدالة حيث يعمل «بروفیتا نديو» قاضياً فيهاء فيما يعمل 
«مولينيه» رئيس دائرة بالمحكمة نفسها ويتطور الموضوع حين يطرح الكاتب وجهة نظر 
مولينيه: فيما بعد » اثناء لقائه بادوارد. فنقرأ في ص ٣‏ ما يلي «لقد کلف زميلي بروفيتا 
یمکن أن ينتج عنها من تشهیر.. الأمر یتعلق يا عزيزي بعمل منظم یقوم على الدعارة... 

لنقل ان الامر یتعلق بقاعة من القاعات الخصصة لتناول الشاي, مکان له طابع خاص 
ومريب» . أن ١‏ ن معظم رواده من تلامیذ الد ارس حدیتی السن.» کذلك بظهر جانب من 
جوانب الموضوع حين نقرأ عنه عبر صوت بروفيتا نديى في ص ۳۶۳ حيث يدون ادوارد 
ذلك في يومياته ایضا. «بصفتی قاضی تحقيقء کلفت في ان بت 
ادوارد) وليبق هذا الأمر سرا بيننا اليس كذلك؟ وهي مغامرة فيها فضيحة, واحسب ان 
حداثه سنه وبير'ءثته قد ساعدتا على استغلال حسن ثنيته, ولكنني اعترف لك اني 
اضطررت الى ان استخدم كثيراً من الهارة لكي احد من تطورها دون ا ن أسي الى 
العد اله . ۰ نجد مما تقدم» اضافة الى اسلوب التتابع والتد اخل. ۱ ن ادوارد تشک هفخ را 
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رئيسياً يدور حول تتابعات الموضوع وتشعباته, تماما كما ددر اللحن الرئيسي في 
(الروندو) حول الألحان الأخرى: وسنأتي الى الروندو مرة اخري اما ااتتابعات الواردة 
في السرد فتظهر كما في الموسيقى بصيغ مدلورة. مضافاً اليها ما يغنيها ويشعبها عبر 
تناميات ضرورية تعكس القدرة الاسلوبية في التوسع والاستافا. .مث هذا الاسلوب 
استخدم في الوسیقی منذ الفترات الكلاسيكية, حیث بدي الوضوع انتساسي (اللندن) 
عبر طبقات صوتية منوعة من حیث الالة او الحنجرة الحققة للون جدید ومتنامية ضمن 
الشکل عبر تد اخلات تکسب الموضوع خصائص وامکانیات بنائية متمايزة ونذکر ايضاً 
ان هناك عناصر فنية وموسيقية ظهرت فٍ مطله القرن اله‌شرین منها «النشاز. او نبرة 
النشاز الى نراها تتواصل عبر سیاق الرواية کقضية بارزة برک عابها اندریسه جید 
فل سل ا ارفا را اشارات تیه و شي اسلو ا يهاش “تلق 
(التي تعتبر خطوة متقدمة او متحررة في نوعية وسیاق الستاج الفني اذا ما قورنت اغراض 
الفن الحدیث بأغراض الفن الکلاسیکی) لا یقتصر تأثیرها على الفن, بل یتعدی ذلك الى 
العلاقات الحياتية التأزمة الناتجة عن الاوضاع الادية والتفاقمات التقنية التی اثرت عل 
طبيعة المارسات اليومية. فكان ظهور اللاعلاقات ااصوتية (النشاز) حالة حتمية افرزتها 
التغیرات العامة التي عاشها الجتمع خلال مراحله التعاقبة التي جسدت منعطفات 
حادة منذ مطلم القرن العشرین. لکن بالقابل ظهرت اتجاهات اخری حاولت ان تستفید 
من الاسس العامة في الفن لتحقیق انواع مطورة من الأشكال عبر نظرة اکثر جدیه قد 
تصلق جوهرها إلى مستوی النقد الصارم, تماما كما بظهر ذلك في نظرة اندریه جيد الى 
الوسیقی الحديثة. فها هو «لا بيروزو» یقول مخاطباً ادوارد - یوسیات ادوارد «هل 
لأحظة ان كل سجهودات الوشتقی الحو تنضب عر ان تنا تحتمل ون وة ابا 
بعض الالحان التي کنا نعتبرها بادي الامر نشازآه. وف نهاية الحوار یضیف لابیروزو 
«ولکن عالنا عله فريسة للنشاز»"", وکأنه هنا لا بقتصر علی الاشارة ای طبيعة المارسات 
الفنية عموماً: الوسیقی والسرح بل هو يبدوء في الجوهر كأنما يشير الى احد محاور 
الرواية. الى الحدث الفریب (النشاز) الذي تنتهي اثره حياة الطفل «بوریس» أف نهاية 
الرواية 

ان نظرة اندریه جيد حیال «النتوه‌ات» التي تفرزها العمنیات الفنية غير الاساسية 
تذکرنا بنظرة هرمان هیسه حیال العصر الحدیث (الذي خلا من الابسداع). فظهور 
اللاتوافقات في الفنون, واللاتذوق ف عملية التذوق (الذوق العام الشار اليه فٍ رواية 
«الزیفون») الذي يذكر بزمن صحافة التسلية (عند هرمان هیسه) هما وجهان لعملة 
واحدة ظهرت آتارها في القرن العشرین: زمن اندریه جید وهرمان هیسه. واذا كانت 
روایتا: الزیفون, ولعبة الکریات الزجاجية تهدفان ای تحقیق اتجاه جدید فى الفن 
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الروائي, فأن الجدة المقصودة آمر آخر. لا يمكن مقارنتها بالجدة التي قصدها المؤلفون 
ال شونبر ج مقلا الذي ترکت موسیقاه + المجرد 3+ يونا شاسعاً بینها وبین 
المتلقى . فعملية التلقى في الأصفاء الى الموسيقى تختلف عنها في قراءة الرواية. ذلك لأن 
الوسیقی تعتمد «التجريدية. اساسا لأشكالها: اضافة الل التجريدية التي اضافها 
الحدتون الى اسالیبهم بینما الرواية تعتمد الموضوعية في التناول. وحتی في حاله 
اللامحورية ق الرواية. فان البناء العام: اللفة, الحدث. الاسلوب. یکون كاقيا بحد ذاته 
لأعطاء فكرة معينة عن قصدية 4 التجديد: كما فعل اندربه جید في «الزیفون» اما أن يتلقى 
السامع نشازاً موسيقياً بحتا. ومهما بلغت قيمة ذلك النشاز (من ناحية التشكيل الفني) 
فأن ذلك لا يمكن ان يكون ابداعاً في نظر الكثيرين من المبدعين والمثقفين. وخير دليل على 
التباين بين قيمة القديم والحديث هو الیل العام عند الناس لمتابعة القديم» والاصفاء الى 
باخ وموزارت دون ان يكون هناك ميل ممائل في الأصفاء الى بند رينسكي » مثلاً. والتجدد 
الذي تحظى به المسرحيات الكلاسيكية خير دليل على التقييم الجاد الذي تتمتع به 
الشعوب. 
© 
ن سمات مشتركة عديدة تظهر بين «المزيفون» وبين الموسيقى, عموماً. والقصيدة 

یش ان المقارنة في هذا المجال تبدو عبر منظور عام غير محدود, 
يدركه القاري من خلال متابعته فصول «الزیفون» (علی ان یکون له إلمام في الوقت نفسه 
بأسلوبية القصيدة السمفونیه) الا ان ذلك النظور یتضح بسهولة في ص : ۰۱۸۹ ۰۱۹۰ 
۱ حیث نقرأ عن ادوارد الذي يريد ان یکتب قصة تختلف في اسلوبها وبنائها 

عن اسلوب وبناء قصص الدرسة الطبيعية, ففي الوقت الذي تکون فيه القصة عند 
الطبیعیین «قطعة مشطورة من الحیاة في اتجاه واحد هو الأتجاه السطحي للزمن. نجد ان 
ادوارد يريد ان تكون قصته في «اتجاه أعمق» فبدلا من ان یکون هناك مسار «طبيعي» 
لمجمل العلاقات الرئيسية والجانبية في الرواية عبر سياق الزمن الطبيعي. فأن المحاولة 
الجديدة تهدف الى بلوغ الرونة واللاتحدد في كيفية ربط الأحداث او في كيفية «تتابعها» 
كما قال ادوارد «لا يصادفني شي الا وأفرغته فيها. انني اريد ان افرغ فيها كل شي, كل ما 
أراه. کل ما تعلمني ایاه حیاة الآخرین وحياني أناء ثم نقرا «وسوف يكون موضوع 
الکتاب هو الصراع بين ما بقدمه له الواقع وما ينوي ان يصيغه هو من هذا «الواقع». ثم 
نقرا «ان الافکار. الأفكار. وانا اعترف لكم بذلك - تهمني اكثر مما يهمني الناس 5 
اکثر شي يهمني . الأفكار تعيش. وهي تجاهد وتحتضر كالناس تماماً. ويمكن طبعاً ان نقول 
اننا لا نعرفها الا عن طريق الناس» 

نحن اذا اماع تلات امور 


- القطعة المشطورة من الحياة: الأتجاه السطحي. والاتجاه الاكثر عمقاً. 

- إفراغ كل شي في الرواية. 

- الأفكار التي تهم الكاتب. 

الوت الروانة لل عل ان ارت حي اشقطا ورا سيد الكارن عين اشتتان 

الوضوع الذي تشعب وامتد بحرية. فحقق رژية فنية جديدة استعارها من الوسیقی. من 
روحها غير الخاضعة الى ااتحدید . «فالقطعة الشطورة من الحياةء هي المعادل للسمفونية 
الکلااسيكية ذات الشکل التقليدي الذي یعنی بمحاكاة الْصوات الهارمونية والبناء 
الصارم ذي الحرکات الاربعة الحددة بعلاقات فنية عضوية لا يمكن تجاوزها ما دامت 
تؤديء كنتيجة الى البناء الجمالي القصود علاقة الأبعاد والتنامی القنن الحسوب بدقة. 
والاکثر من ذلك: القطعة الصاغة من الاصوات عبر ايقاع (الایقاع هو الزمن الد اخلي 
الموسیقی) ثابت لا یمکن الأخلال به, مادامت كل حركة في السمفونية الكلاسيكية هي 
محاکاة لعلاقات صوتية. بنائية. محکمة. يسودها نظام هارموني محدد . والصيغة 
النهائية للسمفونية لا تتعدی الخط العام (الفني) الرسوم مسبقاً. ففي حين كان (الفیوك) 
عند باخ اسلوباً تأملياً بحتا يتحقق من خلال التكران وال اخل» سحت ال نة غه 
هايدن بناءٌ صوتياً متکاملاً , ترتبط اجزاؤه عبر منظور شكلي صرف هو بالأساس محاكاة 
جمالية لصيغة تشكيلية محددة المعالم والابعاد. ومقررة سلفاً بخط او اطار عام لا محيد 
عنه, عل عکس القصیدة السمفونية التي استفاد متها اندریه جید حیث تبرز فیها ما یلي 
من خصانص: 

- طرح وتعمیق العلاقات اللحنیه عبر تقابل وتضاد الوضوعات. 

- الوسع الفني والرونة غیر القابلة للتحدید. 
۳ - تجسید الافکار کنزعة جديدة ظهرت في الوسیقی ابان القرن التاسع عشر. 

والامثلة التي نذکرها والتي تفید القاري هي قصيدة «بسيك» لسیزار فرانك, 

والقدمات وهي قصيدة سمفونية لفرنزلست مستوحاة من قصيدة بالأسم نفسه للشاعر 
لازنا وتصمياة فة الول ان فى تالقان اة 
وغيرها يتجسد الصراع بين الأفكار. ويتضح العمق في السار اللحني او المسارات 
اللحنية. وتبرز المرونة في الشكل الحر حيث الزج بين العام والخاص, بين الأتساع 
والعمق. عبر استنفاد (إفراغ) الأصوات المبتكرة المعبرة عن الأفكار دون تحدد بالناحية 
الجمالية حسب. انما الاستمرارية والتعميق يكونان محوري البناء الفني التعبيري غير 
الخاضم :الى نظام شكل محدد. والاستمرا رية او الانسيابية التي تتصف بها القصیدة 
السمفونية تتضح عبر فصول (الزیفون) حیث الاسترسال في سرد الاحداث. وعدم 
التقيد بالعلاقات العضوية الطبيعية القننة وحیث الطرح الجر والایقاعات التباينة 
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والتغییرات التي ترد في الفصل السابع من الجزء الثاني في الرواية «ها نحن الان في فترة 
من القصة تباطأ فيها سير الحوادث. وبدا ان مجراها راح يتحفز لأندفاعة اخرى». هنا 
نتذکر ما قاله ادوارد «اما الان فأريد ان اترك الماء يجري وفقاً لميله» ثم نقرأ «كان خليقاً 
بي ان احترس من عمل جري كالذي قام به برنارد في بداية قصته. وحكمي هذا مبنى على 
تصرفاته اللاحقة. .. ولا أجد بين شخصيات قصتي شخصية خببت ظني مثلما فعل 
برنارد لأننيلا أجد بين هذه الشخصيات من كنت اعقدا لأملعليه كما عقدته على برنارد لعله 
أفاق مع نفسه قبل الاوان»!. هنا يعيد اندريه جيد موضوعاً او شخصية بطريقة «إعادة» 
نغمة موسيقية كان المؤلف قد عرضها - قدمها عبر صيغة معينة غير متكاملة؛ كان تكون 
نغمة تمهيدية او افتتاحية صغيرة او مجرد (كورد) يحوي على صلب المادة اللحنية» ومن 
کم ا كانية .من خلال انسشمانة ماديا اودرو جديا انستتفان ااا د غتاخت‌ها وما 
یتعلق بها من امتدادات وایقاعات. فنجد اندریه جيد في الفصل الذکور یعید عبر صوت 
الراوي, بعض الجوانب لشخوصه بترکیز او بتلخیص او بأضافة معينة تذکرنا باسلوب 
اعادة الوضوعات الرئيسية في القصيدة السمفونية. وفي السمفونية التقليدية ايضاء 
وذلك قبل قسم التفاعل. والخصائص التي تقترب بها الرواية من القصيدة السمفونية 
تتضح عبر عوامل عديدة اهمها: ظهور صوت وتلاشيه» الاستمرار في السسرد حول 
شخصية معينة ثم انقطاع ذلك السرد وظهوره في مقطع (فصل) آخر. وتوسیع موضوعة 
كانت قد طرحت من کب . هذه القوامل او الاسحقیاآمات الفشة فى التى تحقق الرونة 
اللحنية والبنائية في القصيدة السمفونية. وهي التي حققت (الجریان) غير الحدد في 
رواية «الزیفون». فالابتکار والأفکار وصرام الوضوعات (تداخلاتها) وعدم التقید 
بمسار (طولي) ثابت. وتبلور الجزیئات عبر البناء العام. کل هذه الأمور هي من اساسیات 
التالیف الوسيقي الرومانتيكي الذي افرز القصيدة السمفونية کشکل (حر) بارز, وما 
ژالت تلك الاساسيات نات تاشر مت امتل ك وفنا العاقی: 
واذا كان قسم التفاعل او التطور من العناصر الاساسية في الفنون الدراميه (التي 
تعتمد عل التصعید الهرمی) فان التطور یظهر فق الرواية ‏ الفصل الأول من الجزء 
الثاني حيث نمیز العناصر التالية التي تساعد على بلوغ التطور: 
- اعادة الاضي من الاحداث عبر صوت ادوارد في يومياته حیث يتشكل التعدد 
الصوتي الذي بساعد على التکثیف, والتکثیف هو احد مستلزمات التصعید . 
- اعادة الوضوعات وتوسیمها وبلورتها تدریجیا وبالشکل الذي یژشر فٍ النظور 


الخاص للرواية. 
- اضفاء صفة التلوين الممكنة على الموضوعات العادة الطورة بغية بلوغ التأثير على 
المتلقى. 
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وجميع هذه العناصر تتضح بعد ص ۲۲۹ : اللقاءات والأحداث المعادة في اليوميات 
وعبر صوت ادوارد: فهو يمثل «نفمة» معينة في القصيدة السمفونية (قد تكون قريبة من 
الفكرة الثابتة التي سنأتي اليها في الفصل القادم) فهو مثل صوت الراوي الذي يظهر 
بهدوء بين وقت وآخر, خلال فصول الرواية) ليشكل مع صوت ادوارد - اليوميات 
نغمتين (متجاورتين) تضفيان لوناً او طابعاً معيناً على الشكل. لقاء ادوارد بمولينيه في 
الطعم. واعادة موضوعات مطروحة مثل علاقة اوليفيه بباسافان. موقف الاب مولينيه 
وزوجه من علاقتهما بالابناء والآخرين. هذه الأعادة, وذلك التکرار يقصد منهما التد اخل 
والتولیف والتوسیع والتعمیق, وذلك ببلوغ التنوع في الطرح نتيجة الأاضافه» مع الترکیز 
على جوهر الوضوع, وعبر توقیت خاصء مرن, وعام. غير متزمت تماماً كما نجد في 
ایقاعات القصيدة السمفونية التي تظهر وتختفي, ثم تظهر ثانية وتتنوع وتتکثف وتتطور. 

ویبدو ان اندریه جيد اهتم کثیرا بالتلوین في روایته. التلوین الذي من شأنه ان 
يضفي التشویق على جوهر الفنون. والتلوین في الرواية خاص وبارز في آن. فهو یظهر 
عضویا من خلال الیومیات التي تعيد ما يحدث بصوت. ونفس جدیدین, وبأیقاع جدید 
ینبثق من الأيقا ع العام للرواية. خاصة ما یتعلق بن العلاقة الزوجية. تطور العلاقة بك 
الوالدین والابناء. وموقف الوالدین حیال ذلك. ثم هناك تکرار الوضوعات التي سبق ان 
طرحت : زوجه مولینیه وابنها جورج. فنسان وسفره مع لیلیان في رحلة بحریة, وصحة 
فنسان, واخبار برنارد. وموقف مولینیه من برنارد . تكرار او اعادة لا تأتي بشکل حرف 
انعا من خلال القدرة عل انراد كوا الموضتوعات: العانة.وظريتها بقع الاختانه 
الضرورية الکثفة. وصولا الى صيغة جديدة من التطور. ان الفصل الأول من الجزء 
الثالث الزاخر بالتداخلات والعلاقات الروائية الموسعة (حيث يدرك اندريه جيد في اي 
جزء من الرواية يبدا بتطوير وتوسيع الثيمات) فصل رائع» مركب أو مزدوج الأسلوب 
مقطو فل التکراز والتداخن وال فان والامتداد والتعمية غيوان:الدفية اكز 
وضوحاً في الرواية هي نفمة (التتابع): اعادة الوضوعات عبر أصوات اخرى معنية 
بمهمة الفعل الروائي, كأية نغمة اوثيمة يقدمها المؤلف الموسيقي في البدء ثم يعيدها عبر 
طبقة صوتية جديدة اضافة الى توسيعها واستنفاد ابعادها الممكنة. اضافة الى التتابع 
هناك اسلوب «تجاور موضوعين - نغمتين متباینتین». والتتابع والتجاور يظهران على 
طول الرواية. لكن مقاطع التتابع تتضح وتبرز اكثر من مقاطع التجاور. لان اليوميات 
«السائدة في الرواية» هي التي تشكل النغمة البارزة في السرد العام» وهي التي تتواصل 
مغ الاحداث الرئيسية. فالتتابع یبرز کنفمة «دوارة» تجسد منظور الرواية, ذلك هوشأن 
الیومیات التي تبدو في شکل اقرب ما یکون الى شکل اللحن الدوار. ولعل القار بحتاج 
الان الى نموذج واضح لاسلوب التتابع في الرواية. ومثل هذا النموذج يظهر ببساطة في 
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ص ۲۱۱ كما يلي: 

«وأخذ بقص - جورج الصفير ابن مولينيه - على فيفي كيف انه عند مروره 
بباريس منذ اثني عشر يوماً اراد التوجه الى الشقة - التي اسماها القاضي مولينيه كما 
عرفنا من قبل: «مسرح» هذه الحفلات الصاخبة ‏ فوجد بابها مغلقاً > وکیف صادف بعد 
قليل عندتجوله في هذا الحي «جيرمين» وهي صديقة «فيفي» فأخبرته بما حدث, وكيف 
قام رجال البوليس بحملة في بدء الاجازة. وما كان يجهله هاتيك النسوة وهؤلاء الاطفال هو 
ان «بروفيتا نديو» اراد ان يرجي القيام بهذه الحملة حتى يتفرق هؤلاء النحرفون, وكان 
هدفه من الانتظار الا تشملهم الحملة وان يجنب ذويهم الفضيحة, هذا الموضوع طرح في 
بداية الرواية وتكرر عبر اصوات عديدة في الفصول اللاحقة كما رايناء حيث اضفى 
المؤلف التفاصیل الضرورية لتوسيعه وتلوينهء فكان ظهور تلك التفاصيل» عبر السار 
العام. بمثابة تتابعات مطورة برزت في ايقاعات متباينة استطاعت ان تحقق جوهر 
التواصل الروائي, الى جانب التكثيف بأسلوب جديد اتسم بالمرونة والتحديد معأًء عدا 
وضوح النبرة التلقائية غير التعمدة في الطرح. تلك التلقائية (الفنية) التي تبرز في اسلوب 
القصيدة السمفونية لتحقق الوسع والعمق والاسترسال على عكس (القصدية) التي 
تتضف بها السمغونية التفليدية التي بکون فتها هم الزلف بلوخ «الدرؤة» من خلال 
تجميع وتوليف وتطوير الموضوعات بطريقة معينة القصد منها تحقية ق البناء الحدد -. 
الشکل. واندریه جيد في روایته یحذو حذو مولف القصيدة ات دف ةة لا يلغي أهمية 
الذروة من ذهنه بقدر ما يعطي اهمية رئيسية الى الاستطراد النوعي الذي يبرز عبر 
مسارات جديدة غير محددة مسبقاً انما الاملاء التقني والابتکار الاسلوبي یشکلان لدیه 
عاملي تأطير الشكل الفني وما الذروة الا جزء من الروایة. هام لکنه غير مقصود بذاته. 
فهي - الذروة؛ تأتي تلقائياً او بقصدية غير مرسومة . ومثل هذه الذروة تتضح في الفصل 
الخامج شن الحو الا فق الروائة كنك الظيور والاخطاء: الكت :والقاء الضتوء على 
جوانب: لاحد اكه ل جانت اضافة اضدوات انون بو ان كتل كلك العتاض نراها فكو 
وتتصاعد عبر الشد والتازم. وهما عنصرا القصيدة السمفونية الرئیسیان, كذلك نلاحظ 
فعل الشد والتازم في فصول الرواية. خاصة في الجزء الثاني لکن بروح هادئة وعبر نظرة 
غير مقصودة بحد ذاتها. 

بذلك یحقق آندریه جيد الريادة في الأستفادة من الأنسيابية اللحنية التي تتصف 
ها O‏ نی كيلا ان تخد ابه اشلوت: الک ایم واسلرت ارون 
(الدوار) الذي یتضح في الفصل الثاني عشر من الجزء الثالث. 

«یقول (س) ان القصصي البار ع یعرف قبل ان یبد! کتاب کیف سينتهي م 
عني. - عن ادوارد - واا اترك لقصتي العنان تسد هل عي هدق فان ؛عتقد بن ية 
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لا تقدم الينا شيئاً يمكن ان نعتبره نهاية لقصة الا وكان ممكناً في الوقت عينه اعتباره 
تقطة بدانه دیف( "ان شک الرو اوق الوسقی قدو الاک رخف زره 
والاستمرارية حيث دوران موضوع اساسي (محوري) على موضوعات اخری متعاقبه 
ذات علاقة فنية ببعضها وبالوضوع الاساسي الذي بظهر بتناوب بعد تقدیم كل موضوع. 
وکل اعادة للموضوع الاساسي یمکن آن يكون نهاية للروندو. وبداية لأمتداد جدید ف 
الوقت نفسه والعلاقة بين بعض اجزاء الرواية والروندو تتضح من خلال «الاستمرارية 
المؤقتة» اذا صح التعبیر, واداء الوضوعات, ثم العودة الیها. فالیومیات تعتبر الاساس 
العاد الذي یوّلف بدوره شکل الروندو. وذلك لا تتصف به من مرونة عالية في الظهور 
مراراً وبتعاقب. فهي تشکل النغمة الجاورة. والوضوعة الدوارة في الوقت نفسه") 

فا غلم الووانة اسوب الأسبرابية الان تعدو اة اساستة و القضیاه 
السمفونية. القصيدة التى تعنى كما في «المزيفون» بفكرة معنية او افكار بهدف تجسيد 
ابعاد شعرية ومضامين جديسدة - وسنآتي الى تفاصيل ذلك في القصل 
القادم - فالقصيدة السمفونية تعنى بمركزية معنية, ومن ثم تتسع وتنطلق عبر اتساعات 
فر در فقو مقهوه الحرية :الصا مل القن كك امتزاع عتمي ا عاضر الشكل 
الاساسي بالموضوعات الأخرى. فكرة فلسفية, او قصيدة شعرية. اصوات في الطبيعة, 
صورة معينة . وتکون المرونة وتجاوز المألوف والأنسيابية والتدفق شروطاً بارزة في عملية 
الابداع واندريه جيد هو الآخر اهتم بالفكر والشكل معا بالذات والوضوع عبر تداخل 
الجزء بالكل وصولا الى الصيفة المتبلورة من الواقع ذي الأبعاد المتناقضة؛ دون ان يكون 
العمل. كنتيجة. جزءاً من «شريحة مسطحة». اي دون آن یکون الواقع ذا تأثیر نمطي, 
قسري على النتاج» بقدر ما تکون الفكرة او الافکار مصدر تحريك وتغلفل الى آعماق 
الوضوع العام من خلال عملیات التضاد والتقابل والتداخل التي . تؤدي الى صیغ جديدة 
متتكرة ل تفن كا قعل الو اون را تون مط مهد ا قرت عة ارو 
والتصعيد. انما الرؤية الفنية هنا تكون من الأهمية والبروز بحيث انها تلقي بمساراتها 
النوعية وظلالها بشكل اساسي يهدف الى تحقيق (الصفة) وليس (الشكل) التقليدي 
البحت بذاته. 

© 


انشودة الرعاة 
اذا كانت استفادة اندريه جيد من الموسيقى حرفية في «المزيفون» فأن استفادته 

من الموسيقى في «انشودة الرعاة» جاءت تلقائية, غير مقصودة, وخالية من تقنيات 
التأليف الموسيقي, فعلاقة القس بجرترود فرضت نوعاً من الحاجة الى اللجوء الى 
الموبكيقئ تاعتبارها «عتضيرا» ریسا زنط :خلال «انشونة الرفاة»:تالطبيعة ننفت 
جرترود کقضية حياتية لا تحتاج الى مفردات الوسيقى كي تظهر عي السطح. انسا 
لقانت والحس روا متطون وال كانت عوافل تخاضة برعا ا حن الا ارو 
التي اختار المؤلف لها اسلوب المذكرات. لهذا كانت «انشودة الرعاة» اقل تأثراً بأدوات 
الوسیقی تقنيتها من «المزيفون» لكنها كانت اكثر خصباً في تفاعلها «الداخلي» مع الحس 
الوسيقي الناتج عن مقومات الرواية: الطبيعة حیث الأصوات والالوان, الخیال البدیل 
تایه اليضيرللفقودة هت خر وة ]اه ات الد اخلية التي برزت على «السطح, بسهولة 
وتلقائية وعبر تفاعل الداخل بالخارج الذات والطبيعة وعلاقتهما بالسار الروائي. ففي 
صن فى ا العامدل الا الوقن #3 التق قول تیه 
والوسیقی, العامل الذي يحلل العلاقة بين الموسيقى والألوان عبر تخيل نفمات كل آلة 
موسيقية, فيكون ذلك معاد لا لحالة مماثلة ومغايرة معاً ظهرت عند بتهوفن الأصم (الذي 
يرى فيه التخصصون بجماليات الموسيقى انه سبق غيره في عكس بعض الألوان عبر 
الأضوات ]وله تخاضة ق سوه السادئنة الما الف زات العلا فة سن ما 
اعتقد. بموضوع انشودة الرعاة) فیما كانت جرترود عمیاء «لکن سنحت الى فرصة 
اصطحابها - جرترود - الى نوتاشل حيث تمکنت من حضور حفله موسيقيء لها وقد 
اتاح لي دور کل الة في السمفونية ان أرجع الى قضية الالوان, فنبهت جرترود الى الأنغام 
اللخطفة اللالات بالتحاسعة واو تة والخشبي" ران باسقطاعة كل آله ان کون عل 
نا بشدة مختلفة كل سلم الانفام"* من الجهوري آلی الحاد. ود عوتها ان تتمثل 
الشي نفسه في الطبيعة, ف ل TT‏ 0 
والأخضر بأنغام الكمان والجهير ‏ الجلو - والبتفسجي والازرق بأنغام المزمار 
واليراعة». والمؤلف. يتوصلء نتيجة حالة جوترود , الى مدى اختلاف المنظور عن المسمو ع . 
حيث تيدو المقارنة بينهما عرجاء» لأن جوترود لا تحس بالالوان. اصلاء وما تحليل 
الاصوات الا عامل يوحي غل التصور ویساعد علی تحقیق الحس بالننلور. 

ورغم عدم وجود علاقات اساسية «مادیة» بين الالوان واصوات الالات الوسیقیه. 

حيث توجد الالوان في الطبيعة فیما تعتبر اصوات الالات الوسيقية صناعية خاضعه 
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لواصفات جمالية وتقنية وتعبيرية نابعة من روح الوسیقی غیر القابلة للتحدید. غیر ان 
محاولات مقصودة جرت في اخضاع النفمة (الصوت) الى اداء خاص يوحي بلون معین. 
كما في انشودة الرعاة (وهي اول محاولة من نوعها في مجال الأدب) وکما حاول الولف 
سکریابین في سمفونیته الزدوجة كما اسلفناء وقد جرت محاولات اخری اکثر جرأة في 
القرن العشرین اعتمدت على عوامل مادية «مباشرة» من شأنها مساعدة السامم على 
الزج بين السموع - النفمات والنظور - الالوان التي تخضع لثل هذه العملية التي 
هدف البعض من ورائها الاتیان بتجارب جديدة ما زالت تدور في الجال الختبري 
والحقيقة التي لابد ان نسترسل معها. هی ان الحاولات تعددت وتنوعت في هذا الجال 
وكاقك و اکافت اما لاد الو ى عاس رها عدو الایحام لو 
انتظور عد ان افد الاي كنا بری خن التفاذ #لاجانت قد زتها :اله اخ دغر 
الحدودة» ذات العلاقة الطلقة بالشاعر, فکان اللون وسيلة جدیدة او وسيلة مساعدة علی 
اضفاء «تقنية» على «ماهية الصوت ». فأذا كان اللون اي لون, بحد ذاته, ذا قدرة ايحائية 
في النفس, فأن محاولات الزج بين اللون. والصوت قد تتطور وتغدو فتحاً جديداً في عالم 
الصوت الايحائي. لكن مهمة الوسیقی, رغم ذلك تظل داخلية. شعورية, تتعامل مع 
الانسان وعاله الخاص «غير المحدود», تماماً كما اللفة التي تظل وسيلة تعبيرد اخلية دون 
ان تستنفد مادام الأنسان یتجدد , فتتجدد موضوعاته فيظل سيداً في موقفه ازاء وسائل 
الاداء الفنية, اما الحاولات التقنية البحتة والصیغ الشكلية الصرفة ق عالم القن 
والأدب» فأنها تظل لا شكء, محاولات متقدمة تضاف الى المنطلقات الاساسية المتطورة 
التي حققتها الفنون والاداب خلال القرون القليلة الماضية. 
غير ان ما قدمه اندريه جید في انشودة الرعاة. بعتبر تساه ات هدفه 
التواصل واخضاع الخیال الى عملية ربط بين اصوات الالات الوسيقية والوان الطبيعة, 
رغم معرفته بان هذا الربط یتطلب «مزاوجة: خاصة بين البصر «لادراك الالوان» وبين 
السمع (للتقریب بين النظور والسموع). ذلك ان الوسیقی محسوس ومتخیل, تکوین 
خاص یتحقق من خلال الزج تن الحس والخیال, وافتقاد حاسة السمم (کما عند 
بتهوفن) يمكن ان يحول السموع الى منظور (رغم قدرات بتهوفن الاستثنائية في تخيل 
النغمات). لكن حاسة | عند جرترود ساعدتها على اكتساب قدرة معینه - ذ 
تحال الروانة < على التحدل الا ی جنهها سوه ها غير مهدر ة. عن الوق ب اما يتووفن 
فقد رسم صورة رائعة (الحديث هنا عن السمفونية الريفية التي استمع اليها القس 
وجرترود . كما اعتقد) للطبيعة وفصول السنة ورقصات الفلاحين وتغريد الطيور. تلك 
العناصر الطبيعية التي عايشها بتهوفن في القرية, لكن فقدان السمع عنده ربما عادل 
فقدان البصر عند جرترود, مع الأخذ بنظر الاعتبار اهمية ادوات التعبير الفنية التي كانت عند 
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بتهوفن وسيلة من وسائل الأداء الفني وبلوغ البديل وتحقيق العالم الذي «كما يجب ان 
یکون» "*وکانت حالة جرترود التى تفتقد القدرة التعبيرية «الأداء» وتستعيض عنها 
بالفطرة, والبراءة والمحاولة, أقرب الى حالة توق للخروج من الطوق الابدي «العمى», 
حالة نشدان البديل الذي من شأنه ان يمنحها شيئاً من سعادة مفقودة. فالموسيقى 
حققت مفعولها الخاص في نفس جرترود وأسعفت خيالها في تصور منظور خاصء فكان 
«جمال ذلك المشهد على ضفاف الجدول» ناتجاً عن سعادتها في اكتشاف تأثير الموسيقى 
على النفس من خلال حاسة السمم التي تكو و ا وال کنر فزه فتا ترا هن 


الحواس الأخرى واكثر قدرة على الأيحاء وتصور ما يعجز عنه الأخرون . 





هوامش القسم الاول - ۱ - 
© وسناتي ال شرح اللحن الدوار ي فصل آخر. ویمکن ان نقول هنا ان خير مثال على اندوار في ترائنا القصصي هو ما 
نجده من تکرار اللازمة في الف لبلة وليلة حيث الاستمرارية والنهایات الفتوحة التي تتحقق بفعل نهاية کل حكاية 
وبداية الحکابة التالیة. 
۱ - وليام اوکونور: اشکال الرواية الحديثة. ترجمة نجیب الانع. منشورات وزارة الثقافة والاعلام العراقية 
۱۹۸۰ 
۲ - الصدر السایق. 
۳ - رواية «المزيفون. ترجمة يحيى سعد / المؤسسة الصرية العامة للتالیف و الترجمة والنشر والطباعة. 
٤‏ - الزیفون ص ۱۹۳ 
» - الزیفون ص وه 
١‏ - القامية المتعدد ۲۵۲۵/۷ ۳۰۷: اسلوب موسيقي یتالف من خطوط لحنية او کوردات متبابنة مبنية على 
اکثر من سلم و احد. كان یجمع المؤلف بين سلمي دو ماجور وري ماجور في کورد واحد. 
۷ - کانون 6۵00: اسلوب موسيقي باروكي بدخل ضمن فنون البولفوني والكانون يختص بتتابع اللحن 
نفسه اکثر من مرة وعلی اکثر من آلة - صوت و بنفس الصيفة اللحنية - التركيبية. 
۸ - الزیفون. ص ۹۷ A‏ 
٩‏ - الزیفون: ص r‏ 
۰ - الزیفون: ص rt‏ 


هوامش القسم الثاني - ۳۹ 

۱ - ترجمة انطوان خوري. 

۲ - ذلك ان الاوکسترا تتالف من اربعة اقسام من الالات: الوتریات وهي الکمان والشيولا. والچلو والکونترباص. 
والالات الهوائية بقسمیها: 

الخشبية: الفلوت واحرمار والیراع والبسون. والنحاسیة: الابواق والترمبونات والات الهورن. والالات الايقاعية: 
الطبول و الصناجات وکل الادات القارعة. 

۳ - كان الفروض بالترجم ان يقول: انغام السلم او اصوات السلم. لان السلم الوسيقي هو الذي بحتوي على 
انفام - اصوات سبعة وعلى العکس. 

۳۵ انشودة الرعاة ص‎ - ٤ 

5 المصدر نفسه ص ۳۵ 
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الفصل الخا 





7 ]00 حية» 
موم حيس ۱۳۳ 
تن و «المزبفون» 
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الحديث عن روايتي «لعبة الكريات الزجاجية» و «المزيفون» يعني اكثر من محاولة 
ا ل ير ن بأیعاد وعلاقات مشتركة ومتباينة معا . العلاقات 
المتباينة التي تظهر بوضوح في طابع الروايتين حيث الاسلوب والأتجاه والمسارات 
الخاصة التى حددت «لعبة الكريات الزجاجية» ذات اللغة الرصينة المتأنية التی 
اتا م و يناه فت سيك رمو ال طريقة ال ا ا 
الكلاسيكيين. في حين جاءت «الزیفون» في لغة رشيقة. مركزة وموحية وشفافة. والقاري 
بشع فصول + الزيفون ا بک و اشد اد امن اول شتفحه خی ا الروانه تین أن 
يبذل جهداً كبيراً في الأستيعاب» بينما يكون القاري اثناء مطالعة «لعبة الكريات» حيال 
مهمة صعبة وحساسة تتطلب تركيزاً خاصاً. وتتبعاً تفصيلياً قد لا يتوفر الا من خلال جو 
خاص واستعد اد نفسی معین» فالعلومات والسرد التاریخی التداخل والاتجاهات الفنية 
لافکان واا نت نع الراحل البشريةء تنصب كلها في هه ا کل ,مرک 
ذي خصائص مركزةتستد عي الكثير من الترکیز وشيئاً غير يسر من التخصص الفني 
بذلك فقط يمكن للقاري ان يستوعب فصول الرواية التي بذل (هر هیسه) في تحقیقها جهداً 
كبيراً حيث درس كافة المراحل الفنية والتاريخية والفلسفية حتى استطاع ان يجعل من 
«لعبته» خلاصة للفكر الانساني الحديث عبر مراحله الفنية الرئيسية هادفاً الى القاء 
الضوء على الستقبل من خلال طرح وتحليل وتجسيد الحاضر الذي ابتلى بالعضلات 
والشکلات والأنجازات غير الجدية التي باتت خظراً على جوهر الحضارة. 

انا يوز نتاس هد فا كا عند اندريه جيد. الحاضر وما يكتنفه من علاقات 
زائفة تؤدئ الى نتائج سلبية. وما الشخوص الكثيرة في «الزیفون» ومساراتها إلا معادل 
للابعاد الفنية التاريخية التي عني بها هيسه في اللعبة. فالشخوص وعلاقاتها العقدة 
المع لحه نة كانت سار ا5 واخ وو ارقو ال تمركت راهان اه 
اوا فا وار حفس م فى آل فت ی وفك معزت عن ظلاهرة ان 
كواهر المجتمع الفرنمي اي مطلع القرن العشرين: 

وهنا نعرض بعض العلاقات والأبعاد البارزة التي تقرب الروايتين من بعضهماء 
رغم التباین الواضسح ف طبيعة کل منهما: 

- تشکل القومات الحضارية الوضوع الرئيسي في رواية «اللعبة» ذات الوضوع الذي 

كان عند هيسه معادلا مثالياً للحياة. لهذا أنشأ في روايته جمهورية ضمت النخبة من 
المثقفين والفنانين والفلاسفة. ویبدو ان هرمان هيسه في عمله هذا کمن ينقل صورة 
(حياة) من الماضي ويعكسها في «كاستاليا» ويدعها تتفاعل مع طبيعة الزمن الحاضر (زمن 
اللاإبداع). حيث تصطدم شخوص تلك الحياة بالواقع المتغير سلباً لتظهر القيمة 
الأخلاقية التي يتصفون بها ويحافظون عليهاء اولئك الذين شعروا بضياعهم في زمن 
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التناقضات والمتغيرات الحادة» وكان «كنشنت» نموذجاً لذلك. فأذا كان الفن والتراث 
الثقافي وموقعهما من الزمن الحديث محور رواية «اللعبة» مما دعا المؤلف ان يجسد مثالية 
وقيم الاضي. فأن رواية «المزيفون» طرحت بجرأة المتغيرات | لأخلاقية والتاقضات التي 
تؤثر بأستمرار في علاقات المجتمع حيث يكون «التزييف» دلالة عامة» ويكون «التشويه» 
دلالة السقوط الفني في زمن بات فيه المرء محاصراً بأمور قد تبدو خارج ارادته رغم ان 
العوامل المادية والنظرة الضيقة السطحية للأمور والعلاقات الهامشية تؤثر 
مباشرةوبشكل فاعل في القيم المتلاشية تدريجياً في خضم المتغيرات السلبية. 
۳ - في الوقت الذي استفاد فيه هرمان هیسه من الشکل السمفونی الكلاسيكي (او من 
طابع تلك السمفونية) في بناء روايته المحكمة اسلوبیً؛ ومن فن التتابع الباروكي العروف 
في الفيوك. وضمنْ روایته الكثير مما یتعلق بالوسیقی تاريخياً وأسالیب فنیه وروی» حنی 
انه قدم روایته بتمهید يذكر بالتمهید الذي قدم الکلاسیکیون (والرومانتیکیون ايضاً) به 
سمفونياتهم. في هذا الوقت استفاد اندریه جید. هو 'لآخر. من اسلوب التتابع (بحرية 
واضحة) ومن اسلوب التعدد اللحني (التجاور الذي لا يعير أهمية لوحدة الشکل 
الکلاسیکیه) ۰ اضسافه الى الاستضذدامات الأسلوبية الأخرى کالروندو واسلوب 
التد اخلات اللحنية برز في «الزیفون» بشکل اکثر وضوحاً من «لعبة الکریات» وذلك بسبب 
التتابع السریع للفصول والأيجاز البلیغ الذي حققه اندریه جید وبقدر ما كان اسلوب 
التتابع واسعاً غير میاشر عند هرمان هیسه. نجد ان هذا الاسلوب (التتابم) كان اکثر 
وضوحاً وبروزاً في «المزيفون» وهذا يعود الى قصر الفصول في «المزيفون» وطول ووسع 
الفصول في (لعبة الكريات). اضافة الى اسلوب الطرح البطي المتأني عبر سياق البناء 
المتقن عند (هيسه) واسلوب السرد د المركز الموحي عند (اندريه جيد) الذي اكتفى بأقصر 
الجمل والتركيبات اللغوية لبلوغ المعنى والشكل معاً. 
۳ - أن منظور كل من هيسه وجيد هو واحد حيال نتاج الزمن الحديث الفن مقياس 
التطور ومؤشر ماهية الحضارة. والزمن الخالي من الأنسجامات والتوافقات هو زمن 
«صحافة التسلية» كما يرى هيسه» وهو الزمن الذي بات فيه «النشان» امراً مفروضاً علر. 
الناس في رأي جيد. 

- آن الروايتين تعتمدان في بنائهما على امكانات الموسيقى عموماً. وسبب هذا يعود الى 
ادراك جيد وهيسه أهمية الوسیقی, وخطورة الزمن الحاضر على هذا الفن الذي كان وما 
يزال اكش الفنون استكناما في الفنون والممارسنات. الأخزى فالوسیقی لعبت دوراً فَهْمَاً 
في الدراما الأغريقية. والموسيقى تعتبر عماد الأويرا والیالیه. كما تعتبر احد المؤثرات 
الضروریه في السینما. اضا فة الى دخول عناصر الوسیقی وادواتها في الفنون التشکیلیه. 
واخيراً كانت للموسیقی تأثیرات واضحة في بعض الاسالیب الروائية في القرن العشرین . 
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ولما كان القرن العشرون قد حفل بالكثير من المتغيرات الحادة التي وصلت حد 
«الخواء» و «التشويه» فأن ابراز أهمية وموقع الموسيقى من قبل هيسه وجید, كل عبر 
رویته. يدل على حرص وتقييم قد يصلان حد التبشير. ليس التبشير بمفهومه الديني 
العروف, انما التبشير بمعناه الحياتي, المتمثل بالتنبيه الى مدى الخطورة التي تتعرض 
لها الموسيقى والفنون الاخرى وطبيعي كان هناك. عبر سياق الحياة الحتمی , دعم لهذا 
المؤقك من مدل نترگر ابدعوا, کل نماله: فظهرت اعمال را هه سس 
قيمة الفن, وعكست مدى حرص الأنسان على هذه القيمة العظيمة التي لا يمكن ان تزول 
او تیه ارت :ابو تماد اد انشا تقس قرمة فة زعا و ل الهياة. 
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الفصل السادس 
البحث عن ولید سعود 
والتن ویعات الموسيقية 


ليس مألوفاً ان يستفيد كاتب عربي من فن الموسيقى في انجاز رواية تعكس جانباً 
من ذلك الفن» وتزاوج بين روحه وبين امكانيات النثر: التلوين» الأضافاتء التنويع, 
الاستنفاد, والتطوير. تلك المقومات الفنية الستخدمة بمرونة ولا تحديد في النثر الروائيء 
عموماً. والتي تعتبر الركيزة التي يبني عليها المؤلف الموسيقي تنويعاته. هذا الشكل الذي 
يتم تحقيقه بأستخدام لحن من ابتكار المؤلف نفسه. او من ابتكار غيره من المؤلفين» ولي 
كلا الحالتين يكون لز شاك لكات مرها حافك للحن مك ية 
مذرکا تخا التقنیه ءالا فة ولتت كلك القومات الات الم تفر شا 
على الولف وتبرر لدية ضلیه التتويم: فيعمل خلال العطلیه عن فملیل | لهتاضر اللحئية 
والأيقاعية. والنغمات الثانوية والهارمونية البارزة والضمنية» ومن ثم (صب) العناصر 
كلها في قالب التنويعات التي لا تخرج, مهما تعددت صيغها وتو سعت, عن روح اللحن 
الرئيسي . 

وخلال قراءة رواية «البحث عن ولید مسعود , احسست باأني ازاء لحن (موضوع) 
محاط بتنویعاته التي تظهر وتبرز تدریجیا عبر فصول الروایه. تلك الفصول التي اطلق 
علیها الاستاذ جبرا ابراهیم جبرا عناوین بارزة. في حين اعتاد الژلفون الوسیقیون ترقیم 
تنويعاتهم. والعناوین هنا بدیل للترقیم. ولیس ذلك قحسب, بل ان رواية البحث عن ولید 
مسعون تك انشا شكل التواليات الوسيفية و .كدو ركذلك لوب الات 
الفوؤت ”فق الرواية الحدیقه: لکن اسلوب التتويفات غلب عسل المتوالمات والاضوات 
فشخوص الرواية يتحدثون عن ما يخصهم, غفوفناً > ويكشفون» في الوقت نفسه. 
التأثيرات التي تركها وليد مسعود فیهم. وذلك من خلال تنويعة كل منهم. وكأن وليد 
مسعود وحدة لحنية (۲(6۵۳۵) لا تخلو اية تنويعة من تأثيراتها المتعددة. أضف الى ذلك 
وليد مسعود نفسه الذي يشكل على طول الرواية» ما يعرف «بالفكرة الثابته» في السمفونية 
الرومانتيكية من جهة, ويشكل على غرار (أدوارد) في رواية (المزيفون) اللحن الدوار الذي 
يبرز ويختفي بحسب ضرورة النثر الروائي مكوناً محور الربط بين اقسام وفصول 
الرواية. 

فالتنويعات» کشکل, قد اشغلت الولف, فكان کمن يأخذ لحناً من غيره (رغم ان 
الموضوع من ابتكار المؤلف نفسه غير ان الشريط في الرواية يعتبر بمثابة ذلك اللحن 
المأخوذ) ويحلله ويوسعه بشكل لم يكن المؤلف الأصلي قد آهمله. بقدر ما كان مكتفياً 
بجمالية اللحن وابعاده الفنية المحدودة. ذلك كان ومازال شأن المؤلفين الموسيقيين الذين 
یعجب بهم اللاحقون من المؤلفين فیعملون على تطویر الحان اولئك عبر اضافات التقنية 
العروفة بالتنویعات: «براهمز» اخذ لحناً من «هایدن» وصاغه ف تنویعات اورکسترالية. 


«ینجامن برتن » أخذ لخا من «بورسل» وفعل الشي نفسه» كذلك فعل «جايكوفسكي» ازاء 
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لحن من عصر «الروكوكو». غير ان هناك في رواية البحث عن وليد مسعود اشارة واضحة 
ال رستوالقات الهاد يسكور لجر وسيل ) التي را اراد" اا يجيا آن ان درم 
علاقة شكلية بینهما وبين فصول روايته؛ وسوف أعود الى هذه العلاقة في نهاية الفصل. 
نبد رواية البحث عن وليد مسعود بنبرة اعجاب او اهتمام عبر صوت د. جواد 
حسني الذي «يتسلم تركة صعية» اثر اختفاء وليد مسعود نبرة الأهتمام هذه هي ذاتها 
نبرة اهتمام المؤلف الموسيقى بلحن ابتكره غیره. فأضفى تنويعاته عليه تحقيقاً لعمل فني 
جديدء رغم اعتماده على قيمة وروحية؛ ذلك اللحن» وف اللحن الذي ينوعه المؤلف نفسه او 
غیرد. هناك دائماً ما يشد السامع ويجتذيه ويتيح له المجال ليعايش افاقاً مور 
غامضة مجهولة, تدعو المؤلف الى کشفها عبر التحلیل والتطویر. والرواية تتضمن تلل 
العوامل التي تتضح وتتبلور تدريجياً عبر استرجاع (اعادة سماع) الوضوع (اللحن). 
وهذا ما يحدث للدکتور جواد حسنی الذي كانت «معرفته بولید مسعود لا تنأي عمقاً في 
الزمن فحسب. او ذٍ الکان فحسب کانت تنأي اي البعد الاتساني التفرع التشابك 
ترات من خيرات اران الها كان هو اه ,عنقا عدي فق ودود ككل ماه مهار 
الخال و السا ءا كانت غلاقته توشر ر اة فطر عليها دض © ذا تقایل هفاك 
إلمام (شامل) بأبعاد لا غنى عنها للمؤلف الموسيقي الذي يتبنى قطعة موسيقية او لحناً 
اثر استيعابه لكل مكوناتها التألقية والتعبيرية والأيقاعية: فكما ان في الرواية «معرفة 
تنأى عمقاً في البعد الأنساني» فأن المؤلف الموسيقي يحقق «معرفة تنأى عمقاً في البعد 
النفسي» للمقطوعة التي یتناولها وکما ان «البعد الانساني متفرع متشابك پعشرات من 
حیوات الرجال والنساء» فان المؤلف الوسيقي يستنبط من اللحن الرئيسي العدید من 
الایقاعات والعدید من الانغام التفرعة التي تتشايك (ضمنیا) وتمتزج ببعض عبر عرض 
طول ومکتف :لي آن واحد. وهو اساس الشکل العروف بالتنویعات. 
هناك في الصيفة الروائية فٍ البحث عن ولید مسعود, وق سيف التنویعات عدة 
عوامل مشترکة هي 
ب العمق ف علاقات الأطراف. 
- الابعاد التباينة التلونة التشابكة. 
- التد اخلات الضرورية بين ابعاد وأزمنة (ایقاعات) الوضوع الأساسي والوضوعات 
المتكنيطة (المتوعة) مه . 
واذا کان (فرعان هیسنه/ فک مال خان وان نة اكرات الجا شم 
عناصر الوسیقی المادية مباشرة مع وضوح الرؤية في التقییم العالي لروح الوسیقی 
واثرها في الانسان فان (اندریه جید) اکتفی في روایته (الزیفون) بالتعامل مع الاسلوب 
البحيدا اى مع ية الحنيفة الوق رفن القن ات والأصول امار الوكلقية 
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كما فعل (هيسه). وجبرا ابراه م جبرا یقترب. في حدود واضحة من (اندريه جيد) في 
مدى الاستفادة من الاسلوب, وليس التطبيق العملى لتقنية التأليف الموسيقى رغم 
فقد جعل جبرا روايته مزیجا بين النثر وروح الموسيقى عبر استخدام جری لجوهر 
الأنتلوب التتودس قحف بذك الفوادل کات ال زگرتاها: 
- تعميق وتكثيف العلاقات من خلال الأسلوب التنويعي واللفه المؤثرة. 
5 الایقاعات. التباینه واستخدام الأزمنه الند اخله القطم والعود ة ای الاضي. ویرور 
الحاضر بتشعباتهء وما يربط كل ذلك من علاقات حيويه 
- عملية التفاعل الضرورية والتداخلات بين الموضوع الرئيسي وبين الوضوعات 
والشخوص الأخرى وذلك عبر العرض المنوع والتواصل اللذين تقدمهما الأصوات 
المتعددة كضرورة لتطوير الرواية 


ان رواية البحث عن وليد مسعود جاءت صأثرة بشكل واضح., مباشر وغير مباشر 
بروح التنويعات ذات المرونة العالية والأمكانات الواسعة. فالمهمة التي اخذها د جواد 
حسني على عاتقه في البحث عن (حياة وليد مسعود تطلب اسلوباً روائياً فرضته الرؤية 
الفنية الخاصة التى رافقت الولف اثناء الكتابة. هذا يعني ان كانت هناك مهمة (روائية) 
وامکانیه (اضتانه) ا الؤلت مق که اانا من طیفه او ریچ 
الوسیقی من جهة ثانية فکانت الرواية اضافة جدیدة ان التعامل الأسلوبي. شآنها 
شأن: لعبة الکریات الزجاجية والزیفون. اقول ذلك وآنا اتصور ان اغلب القراء والنقاد 
سوف يقفون مترددین ازاء قصدي. فمن لا يلم بالأشكال الموسيقية لا يستطيع ادراك 
مدی التاكير الذي تركته (التنویعات) بعل رواية البحث عن وليد مسعود. لهذا قلت فى 
مقدمة هذه الدراسة ان التلقی سیجد تنسه بحاجة ال الاصفاء الى الاشکال الوسبقية 
واستیعابها کمعادل ضروري لعرفته بأشكال الرواية 


الننویعات وتأثیرها ‏ الرواية 
تنویعات على لحن (۱۳66 ۵ 00 ۷۵1۵۷0۳5) شکل معروف في التألیف الوسيقي منذ 


العصر الباروکي مرورا بالعصر الكلاسيكي فالرومانتيکي وحنی وقتنا الحاضر . وهذا 
الشكل يبدأ بوحدة لحتية (۲(۵۴6) متكاملة فا یعرضها المؤلف ثم يعمل على استنفاد 


أبعادها عبر صیغ منوعة غير محد ود 5 العدد . وعدد التنویعات یعتمد فوه اللحن ومرونته 
من جهة وقدرة المؤلف على الایتکار. في التنويم الأول فخا تخس المؤلف طابع اللحن 
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غنائي درامي تصويري قياسي بحت ثم يبني لحناً يبدو جديداً في ايقاعه واصوانه الفوقية 
(هارموني) لكنه في جوهره يمت بصلة روحية باللحن الرئيسي . التنویع الثاني يمكن ان يتم 
بأستخدام (ايقاع) اللحن الاصلي وبناء لحن جديد عليه عبر سام جديد ومسار مغاير في 
العلاقات الصوتية. اما في التنويم الثالث فربما ارتأى المؤلف الرجوع للصيغة الأساسية 
(اللحن الرئيسي) وعرضها كما هيء لكن بتغيير في الهارمونية والتوزيع الاليء او بأضافة 
ا ابعاد جديدة الى تلك الصيغة تعطي انطباعاً بالتوسيع والتلوین. ومثل هذا التنويع 
يتضح ف الرواية ق عدة فصول منها «وليد مسعودرتذكر النساك في كهف بعيد» . «وليد 
مسعود يخترق امطاراً تتجدد». «وليد مسعود يكتب الصفحات الأولى من سيرته الذاتية». 
التنويع الرابع يمكن ان يطور ويكثف كافة الموضوعات (الألحان الاساسية الثانوية) 
بحيث يبدو التنويع اكثر تأثيراً وعمقاً من التنويعات الأخرى» وربما ارتأى المؤلف اضفاء 
ما يشبه الذروة على هذا التنويع (او غيره من التنويعات) فصل «وليد مسعود يخترق 
امطار تتجدد» يوحي بالكثير من خصائص هذا التنويع. ويمكن ان يكون هناك تنويع 
خامس وسادس, دون تحدد . شرط ان يكون كل تنويع دا خصائص تقنية جديدة» دون ان 
یبتعد عن طابع اللحن الرئيسي باعتباره الاساس الذي تبنی عليه التنویعات فهناك 
تباینات في كافة التنویعات: في السلم والاداة والأسلوب, تلك العناصر التي تعتبر 
اضافاث فنیه جديدة لکنها رغم ذلك لابد ان تکون منبثقة من الوضوع الرئيسي باعتباره 
الحور الذي تتواصل الاجزاء الأخرى من خلاله وحول دإئرته. وکما يؤثر الحور في 
الأجزاء فان الاجزاء تؤثر بدورها في الحورء وعملية تأثير الطرفین ببعضهما تولف الاطار 
العام (الشکل) للعمل. وف الروایه یعتبر وليد مسعود ذلك الحور القصود. 
وقيل ان تعد عن التتويعات فق الرؤانة حدر الوقوف عتن كلانه فلا اة 
الأولى:ان النثر عموماً يفتقر الى الهارمونية (التركيب الصوتي) التي تعتمدها الموسيقى في 
التعمیق والتکثیف. لهذا تستعیض الرواية عن الهارمونبة بالاتساع الافقي 
التمثل بجوهر الأسلوب (البولفوني) رغم ان هذا الاسلوب يتشكل بالتع اقب 
وببستعیض ايضاً بفن التجاور اللحني (رغم عدم ترکیبته الانية في النش). وکلا 
الأسلوبين: البولفوني والتجاور یکونان البدیل عن الهارمونية وقد اتخذ کل من 
هرمان هيسه واندریه جيد هذا البدیل في بناء روايتيهما. لعبة الکریات الزجاجية 
والزیفون. رغم ان اندریه جيد كاد ان یجعل من التجاور هارمونية نثرية. إن صح 
التعبير. لکن متجاورد: مع ذلك جاعت بتعاقب زمني (توالي) ذي ایقاع متسلسل. 
اي انه عرض حدثاً الى جانب حدث آخر متباین, او فكرة الى جانب فكرة مختلفة 
عبر تسلسل واضح ولیس عبر تركيبة (جامعة) لابعاد الحدثين والفکرتین في آن 
واحد» مع تحقیق تأثير الحدث الأول بالذي يليه من حیث العلاقة الروائية وف 


رواية البحث عن وليد مسعود يتضح البديل نفسه: الأمتداد الأفقي» عرض ابعاد 
الموضوع عبر اصوات وايقاعات متباینه. متوالية. متداخلة. حيث استعاض 
الروائي عن الهارمونية بالأيقاعات المتغيرة عبر الفصول من جهة وبتعدد الأصوات 
(الشخوص) من جهة ثانية, فكان المحور (وليد مسعود) صوتاً بارزاً في الرواية 
ساعد عل (تعمیق) الوضوع من خلال استعادة الاضي: الولادة: ذكريات الکهف 
البعید , الصفحات الاو من سيرة ولید مسعود » اختراق امطار تتجدد ‏ فیما كانت 
الأصيوات الاقريى: اة تحطوط ونو الك زف ا ن 
وامتزجت بالحدث الرئيسي مضفية عليه الوسع (الأفقي) رغم ان مهمتها كانت 
تحقيق (التنویعات) من خلال الایقاعات التباينة ومسارات العرض واخیراً 
استنفاد الأبعاد وتجسید البناء العام للروایةء‌فذلك العمق الحدثي - الزماني كان 
بديلاً للهارمونية, وهذا الوسع الأفقي - الاصوات والایقاعات - كان بمثابة 
التوزيع: توزيع الالات الأوركسترالية كل حسب مهمتها ومداها ولونها" 

الثانية:اذا كان الشريط الذي تركه وليد مسعود في سيارته قبل اختفائه يبرز كموضوع 
رئيسي تبني عليه الرواية. فأن محتوى ذلك الشريط يقترب من صيغة منولوج 
جمیل» متشعب, مبعثر متراكم ومكثف. وما الموسيقى الجادة الا فن التعبير عن 
النولوجات والشاعر والاحاسیس. احیاناً لك الحالات النفسية التي تندلق عبر 
صيغ شعرية غامضة موحية وتعبيرية ممتنعة تبلغ الکمال دون تحدید جوهره او 
کنهه. فتبقى ذروة التحقيق غاية الموسيقى القصوى, فهي توحي وتؤلم وتؤثر 
وتسر دون حدودء وتلك حال المتلقي اثناء قراءة رواية البحث عن وليد مسعود 
حيث يكون ازاء تنويعات يمثل فيها الصوت الأنساني اللحن الموسيقى ويحل فيها 
الأيقاع والشعر محل الهارمونية». وبأمتزاج الصوت الأنساني وايقاع الفعل 
الأبداعي حيث تداخلات الأزمنة المتباينه يبرز الوضوع ويتكثف ويختفي ويتطور 
عبر عملية فنية تقود الى الذروات التى یبقی المتلقى يلاحقها او تلاحقه دون اكتفاء 
كنا الحال خلال عمل الاتدماح الوق ` 

الثالثة:ان الألحان التي تناولها المؤلفون وصاغوا لها التنويعات كانت الحاناً متميزة 
متا :وذ ات عمال مؤكره لم يستطيدوا الاك مديا الا ب تحليل عناضيرها 
وتأليف التنويعات لها. والوقف ذاته يتضح خلال فصول الرواية: آهمية الحدث 
تقنياً بالنسبة الى المؤلفء ونفسياً بالنسبة الى الشخوص > وتأريخياً كموقف عام 
«لن اصدق انك تلاشيت كسراب في البادية, تعبیراً عن موقفك الاخیر. لأنني 
اعرفك جيداً. زوبعتك تستمر في اد مفه كثيرة لا دماغي وحده.. ۰ - من تنویعه 
ابراهيم الحاج ذوفل ص ۳۶۳ - فهناك موضوع كبير مؤثر في نفوس شخصيات 
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الرواية متغلغل في اعماقها بمستويات عديدة متفاوتة أدت الى الأستجابة الحتمية 
في تحليل الوضوع ومن ثم بناء التنويعات التي أفصحت عن الأجزاء القريبة 
والنائية وجسدت العلاقات المشتركة المتداخلة, وكشفت الألوان» وأبرزت 
الأيقاعات بشكل خدم الرواية عبر خطين متقاطعين: الأصوات التى تسرد بخطوط 
Î‏ والعلافات النفسة الرايظة بين تلك الأصوات وكين ولنذ 

مسعود کخطوط عمودية تتقابل وتتداخل مع الخطوط الاخری :فق عملية تولید 
وتفاعل مستمرة. 


الوضوع وتنویعاته: 

د اليد دع المؤلف موضوعه الرواد ني بتكامل ووضوح > فهو هنأ بخلاف 
الولف الوسيقي الذي یعرض. ق البدآئة الختا متکاملاً تعقبه التنویعات. فالادیب جبرا 
دزی شوم هه بقاوع و و توحي اکثر مما تجسد وتوزع اکثر مما تحدد. 
رغم وضوح الحس المأساوي وبروزه کخط عام ذلك يتضح في محتوی, الشریط الذي 
يتركه وليد مسعودء الشريط الذي يعزف موضوعاً عميقاً. متشعاً كبيراً لكن من خلال 
تقطيع وتكثيف وتجزئه مقصودة تؤدي» فيما بعد الى عملية كشف ااتفاصيل واكتمال 
الكل فته الطويقة كذ كرض ات الشركة الأخيرة سنا قوف التاشعة یخی یت 
حيث يعرض بتهوفن اجزاء وجوانب ونبرات وايقاعات مركزة واضحة وضمنية تتصاعد 
في البدء جزئياً دون ذروة وتتشعب دون تكثيف وتتداخل دون تفاعل انما بعرض أولي 
حيث نمر سريعاً بالألحان التي يطورها المؤلف بعد استكمال العرض (الجري) ويستنفد 
ابعادها بما يخدم الشكل لديه. وهذه الطريقة تبدو واضحة ف اسلوب العرض الشيق 
لمحتوى الشريط حيث سجل وليد مسعود خلاصة مركزة لحياته وتجاربه وعلاقاته 
التشعبات والأیقاعات التباينة والطرح اللون والازينة التداخلة وکل ذلك عبر تصعید 
جزئي دون بلوغ (الكلي) التمثل بالذروة او الذروات التی نحسها خلال التنویعات التي 
تجسد الافکار والطموحات والأمال والخیبات والحألات وكافة التفاصیل الوحی بها خلال 
الشريط - العرض. وکل فصل في الرواية يبدأ ویتطور من خلال التأثير الهائل الذي ترکه 
وليد مسعود في الشخوص. والتأثير عام وخاص فردي وجماعي في أن فردي لما للعلاقات 
۱ -ميمية من موقع عمیق في نفوس الشخوص, وجماعي بسبب البعد التأريخي الذي 
يحدد جوهر تلك العلاقات حيث یصبح ولید مسبغون. رما لقضية عظيمة . والتأثير یتضح 
في الكثير من فقرات الرواية, خاصة في ص ۲۵۰ حیث يتحدث عامر عبد الحمید «لنا ان 
نشرق ونغرب, ولکن ولید كما آراه الأن - ینظر في صورة ولید - انما كان شاعراً يريد 
ان ينظم القصيدة الرائعة الواحدة التي لا یمکن ان تنظم.. حیاته, اراء ه. نهایته. اجزاء 
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من تلك القصيدة التی استحالت علیه. وها انت با مریم. وانا وانتم جمیعاً نحاول ان 
نروي عنه الابیات القليلة التناثرة التي نذکرها كما كان یفعل رواة الشعر في الجاهلية... 
ولو استطعنا ان نجمه‌ها ونبرمجها..., الاذکر هذا القطم بمهمة المؤلف الوسيقي الذي 
ینظم قصيدة کبيرة تعکس جوانب وأبعاد وجزيئات وروح اللحن الذي یتناوله بالتحلیل 
والبرمجة والبناء > 

بقل أن تفر توبات جوا ان فعرض تمه مالغ تشه اعماء 
فكرة وجيزة معينة القاري واطلاعه على خلاصة بسيطة من حياة وليد مسعود رغم ان ذلك 
متوللن فراع بتارم نید 


اجراء من الشریط: 

«كيس من الکتب اخضر بلون الزیتون يمتليّ بالکتب والدفاتر... ورحنا انا وسلیمان 
وعبد نقفز ق الحواکیر الى اشجار الزیتون..., - لقطة من الطفولة - والفیوم البیضاء 
كالملا السارحة ى حقول السهاء الزيقاء آه شون كن ايها النك الساطم انش 
مثلك ثابت» - صورة لرحله الأنيهار والمشال والتطلع - «والكاهن بلحيته البيضاء 
الكبيرة» اشارة الى الدير - «قلت لها لا اريد شارباً سأحلقه... وهي غارقة في الكرسي 
الكبير ونهداها ككرتين من عاج وتنورتها حاسرة ملمومة حول خصرها» - علاقة 
عاطفية - ۷۰ استطیع ان آنسی اشجار الزیتون والتربة الحمراء والکهوف الظليلة 
البارزة نأكل فیها التبن والعنب...» > صورة من الطفولة - «ابی الذي كان قبل ان 
یوت كان ملق عن زا رشن الفرقدة کر 6 یه ا تق الر ب غتلاقة 
عائلية - «حننت الى ريا ونفسك باعدت مزارك أم أنى كنت هاربا فالشكر لته الاحد من 
صوتها يدها اصابعها الصغيرة تنسج قماشة الليالي وتطبع القبلات... هل الجنة هناك 
وراء السماء... آه يا مسکین یا جاهل الى متی تبقی تحلم بالعبور الى عوالم اخری وما 
لديك الا هذا العالم القاسي العنید عليك ان تقارعه ولا تخشاه» - ابعاد عن 
الشخصية ‏ «ونخرج الى الطریق البیضاء بالتلج سلیمان وعبد ویوسف وبشارة وصالح 
واولاد الحي کلهم وتصيبتي کرة من اللي هشه ناعمة عل صضدري... والسماء زرقاء 
نظيفة والشمس بیضاء باردة» - انطباعات الطفولة والطبيعة - «آه على کوب من 
الشاي يا شهد اسمك غريب مثلك أكلك الحسك کالشهد انت رجلي الثالي منذ سنين الا 
تدري ام انك تتقصد الهرب منی ...» - العلاقه مع شهد - «وجاء‌تنی رسالتها الطويلة 
التقیت بابنك مروان ما اجمل عینیه وهما یلتمعان من خلال الكوفية اللتفة حول رأسه 
وقلت له خذوني معکم وعلموني ضرب النار» - عن لقاء وصال رژوف»تهد. بأبن ولید 
مسعود - «وأنا أبحث عن ظل ارید ان أقرأ ان افکر ان ابكي لأحزان اعرفها ولا اعرفها 
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وكلها سأعرفها يوم يتم الفراق ويموت الأعزاء» - اشارة الى اختفاء وليد مسعود - 
«وشهد تمر بي في سیارتها وتعود لتخطف آمني واطمثناني» - جانب من علاقة وليد 
يشبهد - «أذكر تفاح المجانين الذي تحمله شجیرات صغيرة بين الصخور أحمر براقاً 
صقیلا تستقر التفاحة في الكف كالجوهرة ‏ الذات والخيال ‏ «الجنون الذي رأيناه 
مغلول في تلك الغرفة الحجرية المظلمة في دير مارجريس كم كان وديعاً... ومت خوفاً منه 
كما مت خوفاً على ريمه...» - ريمة زوجة وليد مسعود حين تدخل المصح - «ف الرابعة 
ا اول فر تردن عصفور حيي في الحديقة ثم يعود الصقتزمرة خر 
فأخرى ويتشجع البلبل وينوع أغنيته قلیلا وينضم اليه عصفور آخر فآخر الى ان تصدح 
اوركسترا العصافير بكاملها من على مجاثمها - نبرة التعلق بالحياة, الحب وهي 
النيوة الهمادة للموك اة وغير تخل لته لت اتا ف الووانة < 
«كأنني كلما سمعت النفم نفسه عاودتني العواطف نفسها بحدتها العتيدة الزائلة الباقية 
كمياه النهر الجارية تتراكض بعيداً وهي مازالت حول رجلي المتدليتين من الزورق» - 
صورة شعر وحياة - «اتحزنين يا شهد على أجام الذهب وهي تنضو عنها اوراقها كما 
نضوت عنك ثيابك...» - نبرة مسترسلة في علاقة مطروحة - «أتساءل هل أريد الموت أنا 
ایضا» - النغمة الثابتة ير الرواية - «کما كان یقول ابراهیم عندما اکتشف وزجاجة 
العرق بين يديه ان الحياة احلام «اشارة الى احدی التنویعات «ورکز عینیه التمردتین في 
الزجاجة والکلمات کالضجیج بين شفتیه التمردتین قائلا کلنا انذال قلت وآوفیلیا قال 
اوفیلیا وان كانت اشرف مني ومنك لأنها في عالم من الأنذال والخونة استطاعت على الاقل 
ان تنتحر...» - آهي اشارة الى حالة وليد مسعود ؟ - مولیقل ابراهیم ما یشاء عن 
أهمية الحياة بين حشود الانذال والخونة وسط لزوجة الوحل الاسن». -نبرة 
مأساویه - «وسط لزوجه الوحل الأسن ووجه شهد کالجوهرة کتفاحة الجاین» - نفمه 
بهيجة رغم المأساه - «في صدري صرخه الغابات الأولى تتصاعد الى حنجرتي فأذيبها 
كلمات من لبن وعسل وحضارة ورقة لا تحتاج الا لموزارت ليلحنها...» ‏ نغمه الموسيقى 
نتكرر في مقاطع عديدة من الرواية - «فيما عدا جواد حسني يأتيني كل يوم بقصه واعلم 
ان حبه هو الوحید الذي لا يحمض ولا استطیع أن اقنعه بان توازني قد تدمر ورجحت 
كن اطلام E‏ .» - اشارة الى تنويعة جواد حسني - «لا لا لا ليس هذا ما اردت 
ن اقوله ولوانني اردت ان اقول بعضه اذن متى اين اقول ما اريد قوله وكل ما قلت ما هو 
الا الحواشي» - السوّال يجيب عليه الاخرون من خلال تنويعاتهم وتلك حال المؤلف 
الموسيقي الذي يعطي بر تنويعاته ما لم يعطه في اللحن الأصلي.. 
تلك هي اللقطات الأجزاءء الذكريات الصور والظلال التي تشير الى جوانب من 
الرواية وهی تعيد الى الذهن. كما قلت. مقدمة الحركة الاخيرة من تاسعة بتهوفن. فتلك 


۸ 


الاجزاء تعطي دون كفاية. مما يبعث في نفس التلقي رغبة التعرف على التفاصيل بدافع 
التو ها ومن و لاض فل لر وا وكا تمواق الق تاشن غير 
التنويعات التي لا یمکن استیعابها (* E‏ 
التنویعات الوسيقية من جهة ثانية بذلك يمكن تخیل الصورة الكلية التکونة من عملية 

الزج الرنة بين النثر والتنویعات التي تقسم بالاستمرارية والتواصل و کذ !الحال بالنسبة 
الو 


تنويعة رقم ۱ 
«د . جواد حسني بیدا الدحت»: - 
اذا كانت مرحلة عرض الوضوع (الشریط) تتسم بالفنائية والايقاعية المكثفة 
والساحات اللونية التناثرة التباينة النسجمة عبر لوحة واقعية تجريدية معاء فأن التنویع 
الاول یعتمد على عرض جوانب من حياة ولید مسعود لکن دون تفاصیل وافية ایضا, 
وكأن نبرة الشریط یستمر تأثيرها على التنویعة: - عرض افکار ولید , الایقاع الهادي 
المسترسلء النبرة الحميمة المفصحة المعبرة عن حياة الغير: وليد مسعود» كاظم 
اسماعیل, لحنان بارزان في التنويعة, لحنان صادحان غير ايقاعين متباينين وما الجدال 
بينهما في السيارة الاصورة للديالوج الذي يتم بين التين موسيقيتين وباندماج اللحنين 
تتحد الاجزاء ببعضها دون تکامل, ذلك أن التكامل (النهائي) لا يتم لا بعد الالمام بفصول 
الرواية وحتى حينذاك يظل القاري في توق الى المزيد وكأنه ‏ هنا - ازاء روندو 
(80000) جديد تدور فيه الالحان بلا نهائية آسرة“ 
فالدكتور جواد حسني إزاء مهمة تتسم بالحياد والعمق معا مهمة البحث عن 
تاه ول شین واک .عن جو انها ون متكي مثا موه هو ان كما تفعل 
الشخوص الاخری في تنويعاتهم, لهذا يأني الايقاع في التنويعة الاولى شادئاً متها 
متفقاً ومهمة البحث والتقصيء وهذه التنويعة عرضت الكثير عن شخصية وليد مسعود 
وعلاقاته و «مثاليته العنيدة» ورؤيته في تحقيق «المجتمع عن طريق العقل والحرية 
والابداع». وخصوصية الايقاع الواسع > المتأني رغم تحفزه كان ملائما لتحليل افكار 
وليد وعرض تفاصيل حياته التي بقیت, رغم ذلك. بحاجة الى كشف وهو ما يتم في 
التنويعات اللاحقة. واذا كانت التنويعة الموسيقية ذات استقلالية (شكلية) فأنها لا تخلو 
من روحية اللحن الاساسي. 
وليس شريطا ان تمهد تنويعة الى تنويعة لاحقة لكن لابدان تعبر كلتنويعة عن قيمة ومكونات 
الموضوع. غير ان التمهيد نراه واضحاً في تنويعات الرواية, فكل تنويعة تستغل بذاتها 
شكليا وترتبط خواصيا بما قبلها اضافة الى انها تمهد في الوقت نفسه. الى التنويعة التي 


AY 


تأتي بعدهاء وما التمهيد هنا الا جزء من عملية (تفاعل) مسبقة وضرورية يسبغها 
الروائي على روايته. ففي التنويعة الاولى يتضح التمهيد الى تنويعة ابراهيم الحاج نوفل, 
وسوسن عبد الحميد اضافة الى عناصر اخرى مثل مروان وريمة حيث يفكر وليد بأخذها 
ال بيك اخ غك رالد يا اوق ال 

وقد كنت اريد ان اتحدث في نهاية هذا الفصل عن فن التحويرات 5956؟) 
(77305007210۳ الذي يبرز في الرواية الى جانب التنويعات بتداخل فنى معهاء التحويرات 
التي ظهرت في رواية «الزیفون» وهنا تبرز لیس كأشارات اساسية الى شخصية وافكار 
وید موی تخو اا وا نوا إلى خی انیس وره ردو 
بحسب ضرورة الطرح والتناول, ففي التنويعة الاولی یتطرق د . جواد حسني الى کاظم 
اسماعیل حینا وای ابراهیم الحاج نوفل حینا آخرء والى موضوعات آخری حینا ثالثاء غير 
انارت ال براسم شنم بالکذر من طرية التجرير اللحنی: والطريفة وید کنا 
تعرض اللحن (الوضوع) بابعاده وایقاعاته الختلفة عبر مقامات (مسارات) رالات 
[مستودات) کو ال كل تورم ر تما من اتروع وق کل مرج تز بهن نغينة 
اونيرة مضافة الهدف منها تحقيق التواصل وتجسيد الابعاد المقصودة. وكان فرنزلست 
ودار فرالك أون مخ اسكيلا انتاون الكهوي نل اة اة 

عل هذا یکون من الضروري للقارئ ان يصفي الى عدد من اعمال فرنزاست او 
یوار قراف (قصائيها رالسماویه) وتتايع الل المحؤرئ الا طهر بين رقاب 
متختلفة عب مسكويات لحثية متبابتة : رهدا سيساعد غل ما اطرخه هت مین مسمالة قد كدق 
غريبة الى حد ما. ويمكن ان نجعل الموضوع اكثر قربا للقاري فنذكر ان سماع شهرزاد 
لكورساكوف يكون ملائما للتعرف على الموضوع الذي نقدمه هناء في حدود معینه, خاصة 
مسألة بروز اللحن الاساسى وتحويراته الواضحة على مسارات عديدة. 

واعود الى التحويرات اللحنية, فأقول ان د. جواد حسني یبدو في تنويعته آشبه 
بالمؤلف الوسيقي. فهو يمتلك ادواته التي بها ينقل النغمة من درجة الى اخرى اومن سلم 
ال اخ دون انوك دی عه هرق هذى الكالة سیفن كار + الضورة لان مته اكيز 
كن همة الاخرية راضحاب الوا ولك غوس مكيرة يرى غيرها الو عو غات كن 
كافة جواتبهارؤوؤبة الجوانت تمدن فق الخالیف الوسیفی رؤية الامکاتات الخمية 
والسلمية والايقاعية والهارمونية المتوفرة في اللحن. ومن ثم العمل على ابرازها وتحويرها 
تفه التعمیق «انه ابراهیم؛ کما هو الیوم؛ اما ق الخمسینات فکان ابراهیم یتوقف عند 
الذروة الساخنة» ولا یهبط تجاریه اللاحقة راحت تواکل نفسه عل مدی السنين. وادی 
التآكل البطي الاكيد الى تلك الرجفة المحزنة في یده. وذلك الذوبان النهائي في صوته الى 
الحس العفيق بالضیا ع والأساة. اما ق تلك الایام فکان ما یزال ذلك الشاب ال بالافکار 


AY 


والصور الذهنية التي تشعره بأن كلمات القواميس كلها عاجزة عن الوفاء بهاء والتي يريد 
لها ان تنفجر على الناس في الجرائد. في الشوارع مع الاصدقاء بين الاعداء في وجه 
الشرطه > الطلاب.منذ ان شارك في مظاهرة الوثية. والمظاهرات الكثيرة ة التي تلتها عبر عقد 
كامل من السنين». ص ۸۰ 

ان التنويعة هذه تقدم الكثير من التحويرات عن شخصية ابراهيم الحاج نوفل, الا 
ان التحوير يظهر بوضوح في المقطع الانف متمثلاً بالتضاد بين ما كان وما صار عليه 
ابراهيم» تم ذلك التغير «البطئ الأكيد» الذي طرأ على كيانه. والتضاد والتحوير هنا لون 
جديد یضفیه المؤلف على نغمته (موضوعه). واللون الجديد في الموسيقى لا يتحقق الا 
بأستخدام سلم جديد او الة جديدة او طبقة جديدة» وفي الرواية يكون الزمن بمثابة 
البديل لتلك العناصر: الزمن الذي يترك بصماته وتأثيراته المتباينة المتداخلة عبر السياق 
العام اضف الى الزمن في الرواية. عنصر اللغة وتغيراتها الأسلوبية وتلويناتها التي تلعب 
دوراً في تجسيد التحويرات. 


تنويعة رقم ۲ 
«عدسی ناصر بشهد موت مسعود الفرحان» 

هنا يتضح مقام الموضوع الأساسي (۲۵۳۵۷0) المتمثل ليس فقط بالحدث حسب 
ابعاده الزمنية: الجد والاب والأم, انما بالمكان الذي يكون له بروز تفرضه الضرورة. 
المكان: البيئة والطبيعة. انه بديل المقام الرئيسي في الموسيقى كلاهما يعكس طابعاً وقيمة 
نغمية وموضوعية . واذا كانت النغمات تؤثر في تلوينات وتغيرات السلم واللحن فأن المكان 
في الروايةء لا يعكس مثل هذه الأضافات لأنه يعتير ركناً هاما من اركان الرواية له دور 
مؤثر وواضح. غير ان الجدير بالذكر ان المكان بأعتباره ركناً ضرورياً في الرواية, فأنه 
يماثل في الموسيقى الأساس الذي تبنى عليه الألحان اي السلم. فيما الألحان التي تظهر 
وتنمو فتذكر بالاحداث ونموها في الرواية, فكما الاحداث تتطور عبر التداخلات الزمنية. 
فان الألحان هي الاخرى تتطور عبر عنصر الزمن المتمثل «بالأيقاع» وتغیراته. على هذا 
یجدر ذکر اللفاكة التالية 

الکان في الرواية = السلم الوسيقي الأساسي. 

الا حداث = الالحان 

الزمن = الایقاع!" 

«كانت بيت لحم تبدو لي انها اجتزتت من الفردوس, ولکننا ما عدنا نسمع فیها 

تلك الایام الا اخبار الوفیات. القديسينء والاعیاد. والوتی ...» «کان ذلك فیما اذکر سنة 
۰ او بعدها بسنة, وبیت لحم قد تضخمت بالاف الناس الذین لجأوا الیها. غير ان 


غم 


الشبان هجروهاء كنا کنت اشعر آنا ابن البلدة ولم ببق فیها الا الشیوخ والعجائز من 
الفتیات» صو ۷ 5 مخ الوواية. 
هکذا یبدا اللحن بطابع النغمة الاساسية وکأنها افتتاحية متأخرة حیث يبرز 
(الکان) وأثره في النظور عبر توقیت زمني (۱۹5۰) کجزء من تأريخ كان له الاثر الحتمي 
a‏ . وعبر تفاعل الزمان اتیکین هی فد ده ی o‏ 
٠‏ متحفن. يتفق مسياق الزواية: تناما كما تتم صياغة الألحان عبر تفاعل الزمن 


تنويعة رقم ۳ 
«ولید مسعود يتذكر النساك ف کهف بعيد» 

وليد مسعود راتان عن زملاثه یترگون الدير ویترجهون الى كيف عظیم فياه الله 
للنساك في العصور الفابرة». في هذه التنويعة يقدم اكؤلف تحلیلا لجانب من الوضوع 
الرحلة والتطلعات والتاثیرات الروحية هو الشخصية تماماً كنا يعمل الله اتوسعانی 
حين يحلل اجزاء من, اللحن الدواو زوفو هذا وليه مسعود] وذلك باعادة نفمة هته كينا 
وابراز النبرة السيطرة حيناً آخر وتقدیم تحوير معين حيناً ثالث ان التفاصیل الطروحة 
ف هذه التنويعة عن الصبا والدیر مختزلة. كما الحال بالنسبة الى التنویعات الاخضسری 
بجماة هنا وأخرى هناك خلال مرحلة العرض (الشریط) «والكاهن بلحیته البیضاء 
الكبيرة المنتشرة على جبته السوداء اللامعة ١آهيا‏ مسكين يا جاهل الى متى تيقى 
تحلم بالعبور الى عوالم اخری وما لديك الا هذا العالم القاسي العنيد. ان مهمة الکاتب 
والولقت مىسق رك 3 کف عن تقایل هد ةا لجنل ويلك الوه وله لون 
واستنفادها حد الممكن دون ان يؤدي ذلك الى تحديد نهاتي او انفلاق مادام المؤلف 
والكاتب سيعودان مرة اخرى لتصعید وتطوير اجزاء اخرى من الموضوع واذا كانت 
هذه التنويعة تقدم تفاصيل عن مرحلة صبا وليد مسعود وتطلعاته نحو العوالم الأخرى» 
حيث الثال فأن تنويعة «وليد مسعود يخترق امطاراً تتحدد تكشف المعد النفسي, التأرم 
الناتج عن الوعي والاصطدام نالواقه .من أنا من أنت ما الذي افعله هنا مر هم 


هو لاء الذین حولك مم جو ن بک سدور ۳ a‏ شوت ده بلتهدها الو کش عضو 
فعضو! - ص ۲:۲ هکذ | بقدم الولو عباصر مودو عة عبر تیه من 
مثبايتة يفرزها إالطبيعي واأنفسي ف فى ۷ ۳ ایقا ع ]و 
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المؤلف الوسیقی في توسیم الشکل ومد الحسور بين ابعاده تحقيقا لوحدة الوضو ۶ 
والجسور في الرواية تتمثل بالشخوص معارف وأصدقاء وليد مسعود اضافة الى تأريخه 


هم 


الشخصي, فيما وليد مسعود نفسه لحن عميقء يبرز ويختفي ويدور حول الموضوعات 
الأخرى او العكس اي ان الشخوص (التنويعات) تدور» كل حسب دورها حول الموضوع 
الرئيسي » وكل تنويعة تنمو على اساس جزء من الموضوع العام جزء او جانب كان قد طرح 
عبر جما او أشازة او تی لون ف (القنریط). وکما ان اللهن الرس الذي يعرضه 
المؤلف الموسيقي قبل البدء بعملية التنويع, يحمل ذروته الفنية اوما یسمی بالحد الاقصی 


للحن» فأن مضمون الشریط هو ال خر یعکس نبرة الذروة الضمنية من خلال اندماج 
الوضوعات العروضة وتداخلها. وبروز شهد, المرأة کمعادل للحياة ازاء الوت: الفكرة 
الثابته في الرواية وسناتی على ذلك. 


تنويعة رقم ٤‏ 
«الدکتور طارق روف یتامل قي برج الجدي» ۱ 

هذ التتزيعة ریما كانت بمقابة تفعة جدیدة تظهر دون تمهید.الضرزظ ام پحو شین 
بخصوص الدکتور طارق. لکن تنویعته هنا تذکر بأسلوب تنويعة د . جواد حسني : علاقات 
وليد مسعود العاطفية, ذلك الجانب البارز في حياة ولید . وقد أدى د. طارق تنویعته بلغة 
سردية فیها الخبرية والتقریرية کما تطلبته حدود العالجة الروائية الطلوية. وظهور د. 
طارق هنا يماثل في الوسیقی. ظهور الة جديدة تؤدي لحناً كان المؤلف قد عرض جانباً 
معيناً منه. لكنه الأن يضيف له التفاصيل من خلال سلم جديد يقتضيه البناء. وهذه 
العملية ملائمة لاعادة التفاصیل الناتجة اصلاء عن تأثیرات الوضوع الاساسي: ولید 
مسعود وموقعه في نفوس الأخرين وظهور مریم الصفار کلحن ذي أهمية سیتحول الى 
تنویعة. وانا كانت التتویغات: الاخرئ محتزمة عاطفة وناتجة عن: الثافيوات: الشركزينة 
والعلاقات الحمیمه. فأن هذه التنويعة بحکم شخصیتها: د . طارق روف الطبیب 
النفسي, تتسم بالتحليلية وتشخیص جوانب من شخصية مریم الصفار انها التنويعة التي 
ب مو غ الصليل الرس عرض اللحن وم انم تل امکاحاخه: رة 
وتراکیبه الجملية والسلمية, بطريقة تفصح عن قدرة اللف ق الاستنباط والاسترسال. 
والتنويعة مع ذلك تتسم بالدينامية والتوصیل الفني نحو ما يشبه الذروة قبل نهاية 
الفصل بقلیل «اجل, لم یقتل وليد الا ذلك الشبق الذي استحوذ على ذهنه. اشبه بقوة 
شيطانية مظلمة جعلت تزحف على اشراقه الفكري وتنحط به الى حیث ینفلق ذهنه اخيراً 
عل کل شی. ويمسي الوت هو النهاية الحتمية الوحيدة.» 

ومثل هذه الذروة الجزئية (وقد تكون اکثر وضوحاً) قد تظهر في اية تنويعة 
موق يراه الولف ضبرورية لخدمة شکله. 


كم 


تنويعة رقم ©: 
«وليد مسعود يكتب الصفحات الأولى من سيرته الذاتية 

هذه التنويعة اضافة الى التنویعات الاخری الخاصة بولید مسعود. هي تفاصیل 
ضرورية تکشف الوضوع الدوار. شخصية ولید مسعود بکل ابعادها النفسية 
والتاریخیه . هنا استمرار وتطویر مضمون تنويعة رقم ۲ «عیسی ناصر يشهد موت مسعود 
الفزهان» ,أكذلك ر امل هذه الختونعه هم فصل بولك مشرد د كر الاك ي كيك 
بعيد» وذلك من خلال اضافات أفقية وتداخل زمني بتطلبها السرد الروائي والمواصلة 
الفنيةء بأعتبار ان النثر الروائي يفتقر الى الهارمونية التي تعمل على تكثيف الوضوع آنياً 
وعمودياً. فيستعيض الروائي عن ذلك بالطرح المتعاقب, المتداخل للأحداث والمسارات 
وضبولة ان التكقف عض اشتتادمات عد ميا لقاع لاس واللعه الموفية 
بطبيعة العرض والتطويرء والتواصل التأريخي الذي يهدف الى عرض الجوانب 
الموضوعية بتداخلاتها المباشرة والضمنية: العلاقة التنموية بين هذه التنويعة والتنويعة 
الخالكة وکنلك بینها ومن التتويفات آلاخری المتصلة تحياة ول فة قك التتويفات 
التي تبرز بين حين واخر كلحن محوري تحيط به اطرمترابطة تجسد المضمون العام دون 
تحديد الساحات بشكل نهائي, لان مثل هذا (التحديد) يرتبط تقنياً. بالشخوص الاخری 
وتنويعاتها التي تشكل مع الموضوع المحوري صورة (الروندو) بأمتداداتها واتساعها 
وتداخلاتها غير المحدودة «منذ ان وعيت كانت المعركة ابدا هي نفسها:بيني وبين نفسي 
بيني وبين الآخرين بيني وبين العالم معركة حب أردته لكل شي لكل انسان... ص .»١0/17‏ 
الاتنضح هذه الفقرة وكأنها مقلوب (10/6:560) لفحوى ما نقرأ في ص ۱ م«مطرما أعذيه. 
ما آمره آحبه... كان يملا الودیان. والطرقات» ويهزأ من بيوتناء ويخترق سقوفها المسكينة 
بحثاً عن بواطنها اسرارها وهل للفقراء اسرار وللاطفال اسرارء وهب للأمهات اسرار. 
وهي ایضا مقلوب لما نقرأ في ص «۰۲۶۳... ووجوهنا في النور المتراقص تتغيرمن قناع الى 
قناع. وفي الداخل سؤال يسمع كأنه صادر من اعماق بئر سحيقة. من أنا ؟ من انت» ما 
الذي افعله هنا؟» ان ما يربط المقلوب هنا بصيغته الاخرى هو الحب, حب التغيير واللهفة 
الى الاخرين. الحياة. السؤال عن وجود وليد مسعود نفسه ازاء المتغيرات التي شهدها 
منذ طفولته: الاستلاب والتشرد. فهناك عوامل تستدعي (قلب) الصورة, كما في 
الوسیقی حيث يتطلب تكثيف اللحن الاساسي وتغيير نبرته, قلب صورة (الكورد) او 
الجملة القصودة". ومرحلة الطفولة تبرز ى هذه التنويعة وغترهاء فهی جذر الوضوع. 
او الجذر التواصل مع تنويعة رقم ۲ الاساس حيث بيت لحم والبيئة وما یتعلق بها. 

ان قدرة الفنان تبرز هنا من خلال تحقیق التواصل التقني. والربط الوضوعي 
للاجزاء والتشعبات من أجل بلوغ التطویر وتجسید وحدة الوضوع. وفصول الرواية 


AY 


زاخرة بمثل هذا التواصل وهذا الربط اللذين اسميتهما بالجسور الممتدة لاحتواء الابعاد 
وتوكيق الاش تحضو به درل العيتورة الكلية الكل :قدا ككؤد عق ا راء احا 
وها لان ملية! هر اء ل نتم عدن القراءة روات )روالاضهاء موسي ) فت اننا 
قد تتم من خلال التجاوب الذاتي والتكيف لعملية التلقي. ومن ثم «الاستعادة التأملية, 
اذا جاز التعبیر. عبر قدرات المتلقى الذي یمکنه - بعد تلك العملية الاضافية من اعادة 
الموضوع وجوهره ذاتيا واضفاء التصور عليه - ان يستوعب الصورة الكلية بتأملية 
خاصة دون تحديد الابعاد بصورة نهائية.والتنويعات في رواية البحث عن وليد مسعود 
مصدر واضح لذلك الزخم والتواصل اللامحدود والانسيابية (الروندویة) التي تعطي 
اناغ اتح :ارق مار انك متاك فخ مر هت تسا تضها آلرعتتان 
القادمة. 

هکذا تتواق التنویعات عبر امکانات الاستمرارية التى تخدم الشکل والفكرة معا. 
فحینا نطالع تنويعة نابضة بالایقاعات اللونة والتضاد يبن الواقم والمکن, بین الواقع 
والرغبة؛ في عرض انسيابي متدفق, ناتج عن طبيعة الشخوص كما في تنويعة «مریم 
الصفار تتعلق بصخرة تسكن اعماقها» وتنويعة «وصال رؤوف تكشف أوراقهاء وحينا 
نقرأ تنويعة تعود بنا الى موضوعات معينة كانت قد قدمت من قبل, فهى خلاصة متفاعلة 
مع الحدث الاني عبر «استرجاع» ما یژثر ق ذلك الحدث. کما و تنويعة «ولید مسعود 
یخترق امطاراً تجدد»» هذه التنويعة التي تتسم بالكثير مما یعرف بفن التطویر 
او ق السمقوتيه جیگ استعانة [موتیفات) معينة وتطویرهتاً عبر الوت اة 
والتفاعل. وکل تنويعة تکشف عن ذروة خاصة غير محددة فهي ضمنية في الاغلب ورواية 
البحث عن وليد مسعود تقترب من رواية «الریفون» في هذا الجال فهي لا تهتم بالذروة: 
كهدف رئيس انما الذروة تبدو جزءاً هاما فن تفاخسيل:ووائية وو م الدزوة حزءا 
واضحاً لكنه غير مقصود بذاته رغم انه متغلغل في ثنايا العمل دون قصدية مرسومة. 
لاحل اتف نت سو ذه الت واد واه وال وت ات تسف بر اجه 
الجردة التي تترتب على مثل هذا التقریب یجدر بالقاري ان يصغي الى «تنویعات على لحن 
بن فان ال ارفا راقن اموت الل افاي ور او كم وا 
متابعة التأثيرات التقنية التي تركها براهمر على العمل . تلك التأثيرات والتوسبعات التي 
نبعث من اللحن (الموضوع) الأساسي. 


ولید مسعود و التحویرات اللحنية ۲۲2752071۵100 Theme‏ 
ق القصيدة السمفونیه يعرض المؤلف لحنه الرئيسي عبر زواب فسة عذ.ند ة تتلاءعم 


ا 


والرؤية الخاصة بالعمل. فاللحن الرئيسي يظهر. كوحدة عضوية بي وقت واخر عبر 


۸۸ 


طبقات صوتية (سلالم ومسارات) مختلفة. اويرى المؤلف ضرورة اخضاع نبرة معينة او 
ايقاع ما من اللحن الاساسي الى عملية تطوير وتوسيع, او اجراء العملية نفسها على جزء 
معين من اللحن, ومثل هذه العمليات الفنية تظهر بوضوح في رواية البحث عن وليد 
مسعود ابعاد الموضوع تبرز عبر زوايا عديد 3 متباينة متحدة متداخله» تسهم في تجسيد 
تلك الابعاد من خلال التأثيرات التي تركها الموضوع الحوري: تأثيرات وليد مسعود في 
نفوس الشخوص الاخرى.فثمة مركزية تتوزع في خطوط افقية وعمودية وتستقطبها في 
بؤرة عريضة وعميقة في أن/في حين نرى ان التحويرات تمت في رواية (المزيفون) من خلال 
شخصية واحدة متمثلة بآدوارد الذى ينظر الى الموضوعات الأخرى عبر عدسة ذات زوايا 
EN‏ ۱ 

واذا كانت تحويرات الموضوع الاساسي قد ظهرت على طول روايه النحث عن وليد 
مسعود بتنويعات افقية تطلبها الشکل, فأن التحويرات والعناصر الىغمية الاخرى 
المضافة برزت بوضوح على طول صفحات الفصل المسمى «ابراهيم الحاج نوفل ینبش 
الكوامن حتى الفجر» فهناك الأسترجاع الى جانب التحويرات. وهساك اشارات الى 
تنويعات سابقة وتوسيعات وتفاصيل هامة .كان کتابه الانسان والحضارة في المطبعة 
بيروت یامن ص ۳۱۳ هذا الأسترجاء يكثف ما سيق أن طرحه المؤلف حول كتابات 
وید يموع ليها O E E‏ ا رميات يفيه 
يجعله يبتعد عنك ويقترب منك في آن واحد. ولم ادهش حين علمت. بعد ذلك سانه ترهب 
فعلاً في صباه ص ۰.۳۱۳ وتعقب ذلك تفاصيل أفقية موسعة ولك نزوحه مس مدیسته. 
ومحيكه إلى دا دوفو بخمل كنا فالا الشات الف عل هره اندر و راسته يعسن 
انش وميدى اه ا تخرط ل فده وها وخ و حيس :فاد تسد “هن 
۶ وبلي هذه التفاصيل «اشارة» موجزة ضروریه الى تنویعه مریم الصفار »مریم 
الصفار. هذا الهو ح الطاغي ف المرأة. الذي یجعل س حیاتها موضی قزر ۴۱ 
تحویرات الشخصية الرئيسية ولید مسعود . فتتضه عبر اليج العام للفصل المذكور 


وتبرز في مقاطع معينة منها: «کان انهیار ريمة نهوضاً مذهلا لوليد ‏ "مها في سبات عقلي 
مطلق. وما هي الا سنوات حتی كان یتجول باعماله و افکاره بين بغد اد واقطار الخليج 
واقطار العالم.بد اوة فطرية كانت دفينة في دمه انطقت مس کل اسار كيف كان يستطيع 
الکتابه رغم آعماله وتحرکاته تلك جمیعا ؟ ص ۳۲۱ .وليد كما عرفته كان يرفض القیام 
بدور لا یتقنه ودوره لاه تغذیه الروح الجديدة البنیه على العلم وعلی الحریه؛علر 
الحب»علی التمرد علو السلفية تحقيقاً للثورة العربية ص ۲۲۲ .ما حلت مصيبة برجل 
مثله, الا وخرج منها آقوی وأصلب فالصعید الذي یمم وجهه شطره یومند كان في اعلى 
القمة ولو أنه كان يعرج ویسعل, ویده ترتعش حين یشعل سیکارته ص ۲۲۳ او ما 


كنت اراه في كتابات وليد في السنين الماضية : مجابهة الانسان للعالم. على نهجه الخاص, 
المجابهة, الفلبة. تأكيد الرؤية الفذة التجلي اليتافريقي عبر الادة الحياتية ص .2»57١‏ 
«كم إمرأة عرف في حياته قبل ريمة ثم وعلى وجه أخص بعدها ؟ كنت آشعر ان في اعماقه 
شيئاً يرفض تسليمه لأية امرأة وحالما تبلغ العاطفة فيه نقطة الاحتدام» يخشى على ذلك 
الذي في اعماقه من الاحتراق, فيصد الخيبة عن نفسه. وقاية او حفاظاً. كأنه يتحكم 
بتجربه داخلية يرفض التخلي عن سيطرته عليها... ص 2314. 

هكذا تتوالى التحويرات: عرض جوانب الموضوع المحوري عبر اشارات وتفاصيل 
يتضح فيها شي من جدة في الطرح في كل مرة. وهذه الجدة تعتبر اضافة ضرورية غرضها 
التعميق والأسترسال والتطوير. تماماً كما يعرض المؤلف الموسيقي عناصر موضوعه عبر 
توزيعات صوتية وتوسيعات لونیه. الية متباينة ومتحدة في ان واحد, تعمل على اداء 
الاعماق. ویمکن استیعاب غذا الاسنوب ق الوسیقی من خلال الاصفاء الى القصيدة 
السمفونية السماة بالقدمات للموّلف (فرنزاست), او الأصغاء الى السمفونية الفنتازية 
لبرلیوز. وسمفونية شهرزاد لکورساکوف. اما الأيقاع العام الذي بنیت عليه تنويعة 
(ابراهیم الحاج نوفل) فهو جدید, متوتر. مهزوز, تبرز من خلاله اختلاطات الواقم 
بالماضي بالخیال نتيجة الحالة النفسية التي يمر بها ابراهیم. 


الفكرة الثايتة ۲۲۵ ۱۵66 

وتم اضتاابالفکره اة رخفن ي التالیت اتوس يون عاضر 
ومكونات «الفكرة الواحدة» خلال اجزاء ومقاطع العمل بحسب الضرورة التي تمليها 
التقنية المنيثقة من طبيعة العمل. وظهور العناصر والابعاد يتم عبر مجالات صوتية 
مختلفة (محورة) وسلالم ومسارات ايقاعية ملونة تهدف الى عملية تحليل وتركيب 
زت وحدة العمل | نیت مقا التكرة الشات كنان الوا جديا لب 
الموسيقى الواقعية حيث انعكست قضايا الواقع كافكار بارزة في العمل السمفوني, 
خاصة عند (برليوز) الفرنسي, وكانت بدايته مع سمفونيته العروفة بالفنتازية. حيث تبرز 
(الفكرة الاساسية) علی طول السمفونية بتصویرات واضافات وابتسارات وتلوینات 
واضحة یتطلبها الوضوع السمفوني الجدید الذي آبدعه (برلیون) دون ان يلاقي آنذ اك 
غیر الجفاء من قل التخصصی انفشهم. وما تتصف به هذا الاسلوب هو الائسيابية 
اللامحدودة والحرية في الاداء (الذي يذكر باسلوب التذکر اللاارادي الذي استخدمه 
بروست في البحث عن الزمن الفقود). والرواية تعنی في الأغلب بفکرة. وهناك روایات 
تسمی بالفكرية ولا آزعم ان البحث عن وليد مسعود رواية من هذا الطرازء انما هي رواية 
قضية وشخوص, قدمت في فصولها تقنية عالية في الطرح والتبادل, تلك التقنية التي 


جسدت فكرة رئيسية. نحس بها عبر الفصول: الموت. فأذا كان وليد مسعود يمثل 
الوضوع المحوري فأن الموت يمثل الفكرة السيطرة, تلك الفكرة التى تبرز بين ثنايا 
الفصول لتکشف طابع الشخصية الرئيسية ومعاناتها عبر مأساوية الحدث, الوت: لیس 
بمفهومه الاعتيادي: الانتهاء او الفناء. بل الوت بمفهومه البطولي الاستشهاد من أجل 
قضية, وما الشخصية الرئيسية هنا الا رمز للتضحية والاستشهاد, تلك المارسة 
العظيمة التي ابتدات منذ أجيال مروراً بمروان ووصولا الى وليد مسعود وصعوداً نحو 
الأجيال القادمة. 


بين التنويعات والتوالیات: 

يخيل للقاري منذ البداية ان رواية البحث عن وليد مسعود, مبنية على الشكل 
الموسيقى المعروف بالمتواليات (16ن5) خاصة وان هناك في سياق الرواية اشارة الى 
متواليات الهاربسکورد لبورسل. واذا كانت الرواية توحي بذلك خاصة وهي تبدا 
بالشريط الذي يذكر بقسم التمهيد (0۵۵۵0۷00) الذي تبدأ به عادة التوالیات, فأن 

فصولها بالتأكيد تعكس التنويعات بوضوح وتفصيل يجعلان القاري يتصور اذ ه'زاء »مل 
موسيقي (تنويعي) يزيد من تصوره هذا لغة الرواية الشعرية وايقاعاتها البارزة الوظبة 
بحس فني عال بأهمية الأيقاع في الشكل فوا . اقول هذا وأعود الى التنويعات انتي تعبر 
كل تنويعة عن روحية او خاصية اللحن الأصلي رغم اختلاف بناء كل تنويعة عن غيرها 
في الاسلوب والايقاع دون ان يمنع ذلك من تكرار الموضوع الرئيسي في تنويعة معينة لكن مع 

اختلاف في التوزيع حيناً واختلاف في الأسلوب والصوت المميز (في الرواية) الآلة المؤدية 
ولونها (في الوسیقی) واختلاف في الطبقة الصوتية (النبرة) التي تقابلها في الرواية 
(الشخصية) وصوتها المعبر عن قضية وموقف.لكن التنويعات عموماً مهما اختلفت او 
تباينت تعكس (ماهية) اللحن المحوري وتجسد. الأفاق الصوتية (النغمية) والنبرات 
المتباينة المتعددة المتحدة بشكل كلي يفضي كنتيجة فنية, الى التقنية المعروفة في الفنون: 
التوسيع والتطوير. فليس من تنويعة الا وتوثر فيها روح الموضوع الأساسي تماماً كما في 
تنويعات الرواية. لا تبدأ تنويعة الا بتأثير وليد مسعود نفسه: حياته وافكاره وعلاقاته 
واخیراً نهايته الواضحة الغامضة. ثمة داخل كل تنويعة روح وليد مسعود تؤثر فیها عبر 
معايشة حاضرة ماضية, فلولا ذلك التأثير لا ظهرت التنويعات التی كان لها الدور (الفنى 
الفروض) في کشف آهمية الوضوع العام وتشعباته وامتداداته كذلك یفعل الولف 
الوسيقي فهو لا يقدم على تنویع اي لحن الا اذا توفرت فيه القومات نفسها: قوة اللحن 
وقيمته التقنية ونوعه وألوانه الواضحة و والنفمية 

وتبقی الاشارة الضرورية ال وحدة الوضوع في مشل هذه الاعمال: فما دام 
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الموضوع الأساسي يستمر تأثيره في صلب التنويعات فأن وحدة الشكل تكون ذات أهمية 
خاصة ومتميزة طالا اجتذبت المؤلقين الذین راوا ق التنویعات محال للتعبر عن بعدین 
ضرورین : تعمیق السار وتوسیم العناصر باضافات نابعة من العنصر الرئيسي نفسه. 
ورغم ان ذلك نتيجة واضحه لأية عملية تفاعل وتطوير في الفن الا انها نتيجة ذات 
خصوصية في التنويعات تتيح للمؤلف التكثيف عبر تقاطع وتداخل وتقابل الموضوعات 
الأساسية وغير الأساسية فهناك اذن التعميق والتقاطع: تقنيتان عملتا على تجسيد 
الشكل وإمكاناته وقد توضحت هاتان التقنيتان في الرواية بشكل بارز. 
اما المتواليات فهي تقترب من التنويعات في تعدد المقاطع ضمن الشکل. غير ان 
الامتداد (الطولي) يطغي على المتواليات رغم توفر التلوين النغمي والأيقاعي وعلاقتهما 
التسلسلية من الوجهة الفنية البحته فما يربط بين اقسام المتواليات عمود فقري يتجدد 
بحسب القدرة التأليفية لدى ل ف حين تكون (وحدة الموضوع) الناتجة عن عملية 
(تفاعل) الأجزاء هدفاً رئيسياً في تنويع اي لحن. والمتواليات في الموسيقى تقدم تعدد 
الأيقاعات والأنغام المحلية المعروفة في الموسيقى الشعبية الى جانب الابتكار الخاص فيما 
التنويعات تهتم بالدرجة الاولى بالتقنية المرتبطة بقدرة المؤلف الخاصة على تحقيق 
(الأضافة) الى جانب التجسيد عبر عوامل التحليل والتجزي ومن ثم التركيب والبناء 
اضافة الى مهمة التكثيف في المتواليات وكون المتلقي ازاء سلسلة من مقاطع تتعاقب 
حسب نظام فني خاص في حين يكون المتلقي مع التنويعات آمام لوحة (بانورامیه) تتطلب 
منه قدرة معينة على استيعاب اتساعاتها وتشعباتها وعمقها والقاري يجد نفسه ازاء 
ا هما قله راكنا فئاخ و« و اکت عن و وة 
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الهوامش 

۱ البولفوني فن تعدد الاصوات. 

۲ - روندو او الدوار. شكل فني يتألف من موضوع رئيسي وعدة موضوعات ثانوية مهمة في العمل يدور حولها الوضوع 
الرئيسي الذي يظهر بين اونة واخرى مکوناً حلقة الوصل بين الحلقات (الوضوعات) الأخرى حیث يتشكل المنظور 
الدوار للعمل. 

۳ - التحويرات بحد ذاتها قد تعتبر خلاصات ضمنية لاسلوب التنويعات. والتحويرات ليست جديدة على الفن الروائي 
لكن استخدامها بتداخل وتوليف مع صيغ التنويعات اكسبها عمقأً واهمية في رواية البحث عن وليد مسعود وما 
طريقة الاصوات التي توزعت على طول الرواية الا معادل لفن التحویرات. وهي ايضا قد اكسبت الرواية عمقها 
الخاص من خلال المزج والتداخل. 


؛ - «الایقاع هو الصورة المميزة. ترتيب الاجزاء كلا واحدأ. وهذا العنی وارد ايضاً عند الماساويين الاغريق ثم عرف 
فيما بعد بعداً زمنياً فدل على .هبئة الحركات المرتبة في المدة.. الوزن بالعنی الارسطاليسي. - البنيوية تاليف جان 
اوزياس ترجمة ميخائيل مخول ص 45 - وتوضيحاً لذلك نقول ان الحركات هي صيغ الايقاع الني تستفرق في 
الموسيقى. وكذلك في المسرح والرقص. مدةاو زمنا (طبيعياً) لتتكون حسب مسارها المرسوم لها. 

5 - المقلوب او القلب في الموسيقى يعني اداء تركيبه صوتية (کورد) او جملة معينة بترتیب معاكس جديد يحوي على 


كافة العناصر الصوتية لتلك التركيبة. والغرض منه التكثيف والتوسيع من خلال اعادة النغمات نفسها بتركيبات 
شكلية مختلفة دون تغيير في المادة الفنية. 
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أثر الموسيقى في «رامة وألتنين 


0 


كانت مجلة المثقف العربي قد نشرت في عددها 4 5 لسنة ۱۹۷۰ حواراً مع 
القاص ادوار الخراط اجراه القاص عائد خصباك» لفت نظري فيه حديث القاص 
الخراط. عن رواية له كان آنذاك ما يزال يكتب فيهاء ثم صدرت الرواية قبل عامين (من 
كتابة هذه الدراسة) بعنوان «رامة والتنين». قال: الخراط في ذلك الحوار: «يساورني حس 
بأن التكنيك الفني فيها قد قد يكون غريباً الى حد ما اذ هو تانسوع او تساعية اي تسعة 
فصول كل فصل منها اتصوره عملا كاملاً. ومع ذلك فله انعكاسه على الفصول الأخرى» 
بشكل ينطلق من بؤرة مكثفة الى اشعاعات ممتدة في اتجاهات تسعة تتكامل في النهاية, 
وعلى ان كل فصل منها يمكن ان يكتفي بذاته. وهو تكنيك يختلف عن رباعية لورنس 
داریل ومن تيدوا نهجه اذ كان یعتمد عق استخدام الزمن واخضاعه لتصور الان 
فليس الزمن في (رامة) یت توا ومتسلسلاً في سياق متناوب» كما في رباعية 
الاسکندریه - داریل. العنصر الزمني عندي قائم وکامل في كل جزء من التاسوع. ونواة 
الحدث كلها موجودة في كل جزءء اما الانعکاسات بين الاجزاء بعضها البعض فلا تتعلق 
بالزمن بقدر ما تتعلق بكثافة القوام الشعوري والانفعالی في كل حالة على حدة.» 
ان ما لفت انتباهي في هذا الحدیث عدة جمل او عبارات هي «هو تاسوع او تساعية 
او تسعة فصول كل فصل منها اتصوره عملا كاملاً. ومع ذلك فله انعکاسه على الفصول 
الأخرى. .»و «نواة الحدث كلها موجودة في کل جزء. اما الأنعكاسات بين الاجزاء بعضها 
البعض فلا تتعلق بالزمن بقدر ما تتعلق بكثافة القوام الشعوري والأنفعالي في كل حاله على 
حدة». ان مصطلح تاسوع او تساعية غير شائم في الأدب بقدر شیوعه في الوسیقی هناك 
مقطوعات تسمی تساعية 00060) وهي تولف لتسع آلات موسيقية . لكن الرواية ضمت .فِ 
النهاية, اريعة عشر فصلا - توما اختتمت ب + اليو التاسم والاخیر ذلك لیس مهدا 
انما الهم هو ان نستنتج من کلام الاستاذ الخراط اننا ازاء رواية ذات خصائص فنية 
اوضحنا جانياً منها حین تحدثنا عن رواية «البحث عن ولید مسعود, تلك الخصانص 
التي اوجزها الخراط مما يق »کل فصل منها اتصوره كاملا ومم :ذلك قله انعکاسه عل 
القصیون الأخرى مقس .للق من دود ده إلى اضعاعات توف اتماهات یه 
تتكامل في النهاية.» هناك ذن «يوّرة مكثفة» تنطلق عبر اشعاعات تمتد في «اتجاهات 
تسعة» هي فصول الرواية. والبؤرة هنا «الفكرة» او «الثيمة» التي اشرنا اليها في رواية 
«البحث عن وليد مسعود» حيث قلنا ان كل تنويعة - فصل فيها تبدأ وتتنامى بتأثير من 
الفكرة. فليس هناك فصل دون ذلك التأشير الذي لولاه لما وجدت التنويعات اصلا 
والانطلاق هو بمثابة التأثيرء والأتجاهات هي نفسها التنویعات. والبؤرة هي الفكرة او 
الموضوع؛ نحن اذن امام مواصفات مختارة تدل على اننا امام تنويعات روائية خاضت 
بحر الموسيقى وخرجت باسلوب جديد كما فعلت رواية «البحث عن وليد مسعود». 


فالأسلوب هنا ركيزة الكاثب؛ كما الأسلوب ق التنويعات الموسيقية تعتبر ركيزة المرّلة 
التغلفل في اعماق الموضوع وعكس أيغاده عبر عملرة تدايل واستنفاه كلية الاسلوب هذا 
كما في الوسیقی, يتبلور من خلال الجملة الشعرية الموسية العتهدة على الفردة اة 
المعبرة عن اتساغ الفكرة:؛ والرواية هنا تعبير غن فكرة ما زالت تستحوذ على وجود الكاذن. 
فما زالت موضوعاني هي موضوعات وحدة الأنسان وغريتة؛ مقترتة يدي ها ودانيها 
الأساسي الکمل . وهو توق الأنسان الى التراصل والحب والتوحد مع الاذر مازلت اجد 
في حسیه الحياة متعة ونشوة,أجد في التعبیر عنها بهجة جارفة. وان كاذت مقترنه ينوع دن 
صرامة الملاحظة والمتابعة التحليلية القابضة لدفق سيل الحياة» - من الجدید 
نفسبه ‏ ان الفكرة المتبلورة او التحولة الى اسلوب فنی في النثر يعبر عذه الکاند. في 
حديثه بجملته الأخيرة المتابعة التحليلية القابضة لدفق سيل الحياة.» وهنا تصویر آذ ر 
واضح لجوهر التنويعات الموسيقية فالتحايل عملية مبدأية يقوم بها المؤلف. قبل عداية 
البناء التنويعي تحلیل التركيبة النغمية والأيقاع وتحلیل الفكرة الكامذ.ة في الترکیر 
وطبيعتها: شما اڈ کاخ در اعا و هي تركيبة صوتية بحتة او هي موضرعة خذيفة 8 
نوع من الألحان طابع وتركيية خاصة تتطلب تعاملاً تقنداً دا معها اتناء صِياغة التنویعات. 
فالتنويعات التي انجزها (برتن) على لحن من (بورسل) لم تكن مثل التذویعات التي 
انجزها جايكوفسكي على لحن من فترة الروكوكو فلكل لحن تنويعاته الخاصة التي تنبتق 
من خصاخص e‏ الق اندرو تتشي الا إن عباس لاف شياعت 
التنويعات وما لها من تأثير في توجيه وتحديد طبيعة العمل لهذا جاءت تنویعات «رامة 
والتنين» مغايرة عن تنويعات «البحث عن وليد مسعود» في البحث وجد جيرا ابراهيم 
جيرا اسلوبیته عبر الاستمراربة واللانهاشة التی ی قلنا أنهما من خصائص فى «الروند وه 
اضافه الى کونهم! من خصائص فر التنویعات. في حي اعتدد ادوار الخراط و تنویهعاته 
على (خصوصية الأکتفاء), في کل مقطه تلك الخصوصية التي قلنا. أيضا انها تتوفر في 
لمتوالياك»: فالخواط مصیعب حه ن يقولٍ کل فی چا اتجسوره عسلا متکاسلا ارو 
لديه تكتفي بحدود مرسومة ومطلقء معا تلك الرؤية التي تتضدح ایعادها في ص 
حتعاقية, عديدة: تقدم» في كل مود: جردا ص جردر الوضرح . الثواةء المتد.م اانه 
حتى بعد الأنتهاء من قراءة الرواية كر فصر مکتس فنيا ومرضوعیا. الا أن الکاتب. رغم 
ذلك» يتوخى «التدفق عبر ريص الغصور تراط خفی ضروري مؤثر. كد الفکرة 
الثايتة. قأمكائية الربط والقصی تفكية عه ان سيل الحباد. تقرشن المد اموه 
واو 3 عطاك دی فان خاد التقتية زالسمورية خی 
اقضى مدى همکن. وتلك ميية ييه مر ميمت العمل الشتويعي في الوس‌قی وادوار 
الخواط يكتوب كثيواً مر عبعة مزف رسيتي اث الهمة التي تعنی بالصیاهد مس 


ده 


خلال تقديم ابعاد الموضوع العرض. التقطیم, التکوین» الانسيابية, توالد جملة عن 
اخری, ظهرر مقطم اثر آخرء والعمل برمته. كنتيجة» یکون قادرا على التوصیل والأيحاء 
وتكثيف الحالات الشعورية دون بلوغ التصعید الباشر في عملية التطور الخاصة 
بالاسلوبية الدرامية» لان الغوص :ف اعماق الشهور كان هدفا؛ لٍ طبيعة الرواية؛ اکثر 
فاعلية من مسار الربط والتصعید التقلیدیین المعروفين في الروایات الواقعية. ذلك ان 
الاسترسال شکل عنصراً بارزاً في الرواية. بدءأً من الفصل الأول حيث تکون مقومات 
الاساس والانسيابية هدفاً يقود الى اللانهائية العروفة في الوسیقی. ادوار الخراط يقدم 
القطع او اي جزء من الرواية وکانه بقدم ثيمة لحنية يعمل فیما بعد» على استنفاد 
امکاناتها بقدرة متمیزة: الجملة عنده لا تكتفي بذاتهاء كذلك القطم, انما هي تنضم 
تدریجیاً وانسيابياً الى جمل اخری غديدة تتواك. عن الاولی (بأعتبارها الاساس) ثم تتوالى 
الجمل لتكون نهراً يتدفق عبر مجرى يغرق في الاغلب تحت سيل التدفق والأنسيابية 
والأمتلاء الخاص. تلك هى عملية الاسترسال الفنية غير المقيدة بحدود لدى مؤلف 
القصيدة السمفونیة: قصيدة (بسيك) او سایکو, للمؤلف الفرنسي سيزار فرانك, حیث 
تعرض الفكرة وتتد اخل الالحان او تنساب وتتطور الوتیفات وتستنفد بحرية كي تعبر» في 
النهاية. عن قصة الحب التي ربطت كيوبيد وبسيك زام والثنن »لعب آلعت انضا 
دوراً كيرا ف عملية العرض والاسترسال والتلوین (رغم ان التلوين لا یبدو هدفاً لدی 
الخراط في فصول روایته. بقدر ما يهمه الأسترسال والأنسیابیه والتواصل عبر ابعاد 
موضوع فريد وعميق معاً). 

«ليس من صدق ابداً الا هذا الصدق الوحشي العاري الأول صدق صدمة الالتقاء 
الذي لا يقاوم بين جسدين - اكثر بكثير من جسدين - في تجاذب يكتسح امامه کل 
انفمسال, تلاحم انفجار نواة الكون نفسه. ارتطام الأفلاك بقوة قانون لا يقهر, التفاف 
العناق. والالتصاق الحميم الذي لا ینفصم. وقبلة الأعتصار والشوق الذي لا تحده 
حدود» فجائية وعذبة عذوبتها الصارمة الكاملة التى لا تعرف حداًء عذوية حرية لا نهاية 
لهاء عذوبة تحقق نهائي لا يمكن الغاؤه او نکرانه ص ۱۱ هكذا نجد ان الجملة المعبرة 
عن حركة او فعل لا تكتفي بنفسها. انما هي تتفرع وتتراكم عبر جمل اخرى تتوالد 
تدريجياً عبر خط التصعيد الدرامي الداخليء تماماً كما يفعل المؤلف الموسيقي 
«المقدمات» لفرنزلست» مقر حيث 526 الجملة الموسيقية بكل ابعادها ا 
وانبثاقاتها اللحنية والأيقاعية الداخلية التي تستنفد بشكل تدريجي ولا نهائي معا 

وعنصر الأسترسال الذي تسري نبضاته في كل صفحة من الرواية يوحي بالكثير 
من روح التقاسيم: الفن الموسيقي الذي يعتمد في اشكاله الجدية, على الحس العالي 
بأمكانات وآفاق الجملة اللحنية المقدمة كوحدة لحنية يستهل بها العازف (المؤدي) 
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تقسيمه, ثم يعمل على تطويع تلك الجملة وتوسيعها عبر تقنية ادائية «آنية» حافلة 
بالتراکم والتنویم والأسترسال. كنا یتضح ذلك قي القطع السابق من الرواية, «یث 
یتضح الحس الدرامي في الانبتاق والتواصل. اضافة الى ذلك فأن روح التنویعات (وابس 
الشکل اشاش تيور عل طول الروایة: التتویمعل لحن عمیق لا یکفی: اسرد التقليدي 
للایفاء بحقه. فهو واسع. ممتلی» مشحون ومتفجر. يستدعي دقة في التحلیل ومرونة في 
الاستطراد. وصولا الى «الصورة» الكلية للفعل الروائي. 

الفصل الأول في الرواية يكاد یخلو من الحدث. اکنه حافل بروح الشعر والوسیقی 
عبر تراكمية الجمل. والقدرة الأيحائية. والتجسید, والاداء التعبيري الذاص, كما في 
القطم الذکور, وقد جاعت تلك الخصوصبة متوافقة مع نبرة الکشف وااشکوی والتوقع. 
تلك الخصوصية الرومانسية التي تتکون بأنسيابية وتفجر معأ توخي للقاري انه حیال 
له زاكر الانتاعات ا تیار اش وه ا امه تا ها عدوم ون یه 

الفصل الثاني يبداء شأنه شأن الفصول الاخری, ,محاولة للبحث عن خلاص. 
خافن ف تشه ا لر ق لاان ااه ره والنيار والشفاء والوزاء 
واللهو بما قد نعتبره اعتيادياً جداً في ظروف اخرى مغايرة «كان يخطو على الأحجار 
الناتثة في نشم الیاه القليلة الغور. كانت قدماه تلمسان:ضبلابة الحجر المبثلة وهو یکاد 
في كل خطوة ینزلق, ثم یثب بخفة من حجر الى حجر مبتسماً وحده, يمد ذراعه ويوازن 
حركتة 'السريفة الحرحة: ولد ان حياة هة حي ١١‏ انها الحاله البذيلة لخن 
الفقدان العميق الذي يعايشه ميخائيل حتى خلال علاقته برامة. والسؤال الملح يلاحقه 
رامه... «رامه... الشوق الحض, الحرق, للعودة الى حضنها الناعم الدقي؛ الى احاطة 
كتفيها بذراعیه» الى عينيها.. رامه.. رامه؛ ماذا حدث ؟ أين انت ؟ أين انت الان مني 
قال لنفسه: لن يسحقني هذا الشوقء لن تغرقني موجته التي ترتفع وتغمرني كموجة من 
الدموع تصعد بي, وتسقط لن اترك المياه المرتطمة تطويني في غمرتها ص ۲۰ في هذه 
التنويعة تستمر نبرة رامه, الفقدان مع مرافقة واضحة لنبرة اخری - وکأنها احن آخر 
او آلة موسيقية اخری - هي محاولة التخلص من الحس بالضیاع, تلك التبرة المؤسية 
الخاصة البتوثة على طول الحدث الداخلي الصامت الدوي. 

في تنويعة اخری, قد يختار الولف ايقاع الوضوع ویعرضه عبر تحویر لحني جدید 
يرافق ذلك الایقاع الذي یظل يؤثر في السار العام. الأيقاع هنا عام وشامل بتمثل برامه, 
كل ثقلها وزخمها وتأثیرها الذي لا خلاص منه. لیس :فى التنویعات اللاحقة حسب. اتما 
عبر العايشة الوجدانية ايضاً, انها الخلاص الذي لا تحقق له بسبب تباین النظرة الى 
العلاقة والى مفهوم الحب عند رامة ومیخائیل. 


۹۹ 


والتدا عیات وا سنتذ كازات عتضران باززان نٍ الروایه: میخائیل بتذکر رامه 
ور».تعید علاقته بها, باستمرار؛ وعبر الاستذکار تنثال الاحادیث والشاعر والافعال 
الاضبية العاشة بصدق الحضور الآنى «کانت قد قالت له: انه لا يضفي على شي صيغة 
را كاك تخت غو نی لها لا يعرف كع لها مت اصدا ومن بای نوم هد 
العتدافات © .وهل كانت لوت لاق وت إلى نالدرا وقوه ويور 
للامور ؟ نظر الیهاء کما ینظر دام يكاول ان یعرف من هی. ص ۳۰ انها حالة توحد 
داتعا قتصاحن میخافنل وزو رغه الكقيف: عن کنه راغماو امه ذلك الکشف الذي 
یه ند عي اء .تطرادا وتواصلا في الأستذكار والتداعي» حيث يتم تقديم وتجسيد الصورة 
«الأركية »اوج سين اتکی قظرة و اة عات ملامكة زاعماقة ) والضورة الركنة 
هناء هي صيغة التنويعات المحققة من خلال القدرة على امتلاك ملامح والوان ومميزات 
الوجه الواضح جدا الغامض جدا, نتيجة العمق والخصوصية التى استدعت ذلك 
كاه كله امن قیل ا كمال وهر راهان حالة الحو لدي ت ی رنه و 
الكشف هما حالة التوق ذاتها لدى المؤلف الموسيقي الذي یبغی كشف الأبعاد الواف.حة 
وه ات وش و الا غير املك مها ن الل الطلري. ا شراء الكتويعات 
عأية 

واذا كان محتوى الشريط في رواية البحث عن وليد مسعود هو «الثيمة» التي 
اهيدها اتولف تن کف یمان ی وناء تقو یامه عو و الط وال کل 
والتضعید: لاد ای فان «الخيمة ی رامو التو قد ازضلها اناتب ال الل عبر ركم 
مرش هن ال عى لحد اد لد اش شان رة و اوي رالات النفشية ارت 
التباينة. دون احداث اعتيادية - روائية قد تخل بالصورة «الثيمة» الخاصة التي 
ككل اأكاتى عل ل وک اا ر ا ا که ر 
التنویعات التي :توالی دون ان تخلو من روح التوالیات. الحدث الروائي والسرد غير 
دنت كيد ان ف المدرووةة الك ادخ وهنا فتن الميطة ولش الخدت 
ال افون او که روي ذلك حدر له هنا وحجلة مانن صو رای "مو ماق 
الصورة من اجل 5+ف.ف كثافة الطرح لنظور الصورة الكلية التي قد تشغل القاري 
بزخمها المطرد كذاك دفعل موّلف التنويعات الموسيقية حيث يوزع زخم اللحن عبر 
القاملم التي يراها خىرورية في الأيفاء بحق اللحن تدريجياً. بذلك تتوضح الجوانب العامة 
للموضوع عبر عمليات التحليل والتوزيع والمد. اضافة الى مهمة المزج بين صورتي المكان 
والزمان «قال لنفسه انزل الان» واذهب ابحث عنهاء عبر الشوارع الليلية في القاهرة, 
النیل, ثم الكوبري الذي عبرناه معاً واترك الى يميني الشارع الجانبي القضي الى الأزقة 
ااضبقة الزد حمة بالاوهام وانصاف الحقائق والعذابات. الى البیت القدیم الذي ما تزال 


تراودني صورته» بالحاح» تحمل الي هولات الجنون الشانهة, اتجاوزه هذا الشارع الذي 
لا جدوی من مقدى له, وانساه لحظة كما انسی اشیاء كثيرة. او ادفعها الى النسیان بيدي 
بقسوة واطلب من سائق التاكسي ان يمضي بي في الطریق الليلي. واسال. اتوقف عند 
اکشاك السیچایر اسال عن طريقي الیهاء وانحرف الى شوارع منحدرة, واطرق باب 
بيتها ال عدن عل الفون تلف فى وه تالف هر كه الطارق الغريي قن 
الليل - وهو مسافر في الفجر - تدور حوادثه وتبرز من الظل شخوص حياتها الأخرى, 
تتحلق به. وتتخبط في حصار التحیات وعبارات الترحيب یا هلا وسهلاً , هل نأخذ بيرة ؟ 
تعشیت ؟ وکیف الاحوال, وهو یند الشهد ویکتم الوهم ویعصر بیدیه دماء الخیال 
الاخرق, فلن يحدث شي ص ۳۱ - ۰۳۲. 

الأضافات ضرورة فنية عند المؤلف الوسيقي والروائي معاً لتحقیق ابعاد 
الموضوع وآفاقه الجسنية ونين الخستية و الماش عو موه مک نها الروائی الذي 
يريد ان يقدم تجربته بطريقة تستجيب لطبيعة التجربة وتساعد على بلوغ التقنية الخاصة 
تالا لهذا تكو نمسای اوسن اکن حه فلا یه لحيفيق ا اقات 
القن ديم و كد اله ,اك الركة اة سل د والتعميو ای تیه 
يعتمد على مهارة لغوية عالية ومسارات روائية واضحة وضمنية, لكن المهارة اللغوية في 
الرواية. عموماً ذات وتيرة واحدة. قد يعوزها التلوين الذي يخضع اساساً لعناصر التغير 
الخاصة بأسلوبية الرواية ؟ فالتلوين الذي يحققه المؤلف في التنويعات, كما رأينا في 
«البحث عن وليد مسعود» من شأنه اضفاء عنصر الاستمرارية وبلوغ التصعيد وإبعاد 
الملل الذي قد ینتج عن تكزان الهارة اللغوية نفسها اذا خلت من التلوین, غیر ان النتيجة, 
رشك قب ترفن قوزة لقن ق اا اة و الجا اس وا تفه دون ناء 
الى اي عائق یحیل دون التواصل مع التفاصیل. من جانب آخر تساعد الهارة اللغوية 
كثيراً على بلوغ «الصورة» الكلية من خلال التنویعات التي تکون هي الهمة في عمل کهذا 
التعبیر عن الحس المتأزم» والعاناة الخاصة التي تسود الرواية وکأنها نفحة ثابتة, دواره 
ملونة عبر عکس ابعادهاء الى جانب امکانية تجسید ايعاد الکان بشکل یتلاعم وجوهر 
الحدث الاني, او الذکری «الفصل الثاني» وادوار الخراط يبدو في روایته رساماً مقتدراً 
كنا هدنام ى قصحته القصیره: مدرك امه اقا اة الان إتقدن تفاضیاها 
وجوانبها وتأثیرها وصولا الى الصورة الكلية باندماج الوحدة الكانية وطبیعتها بالحدث 
(الزمن) واندلاق المشاعر بعفوية وزخم كبيرين هنا كان الکاتب تعبيرياً في اسلوبه 
«امسك بالحاجزين الطويلين على جانبي السلم» وحس الحديد الصديي الخشن يخدش 
يديه. ویکهربهما وارتفع بجسمه على القضبان العرضية التي تهتز وتنزل تحت ثقله قليلاً, 
كانت عواوض الجسد الخشبية الجافة الدقيقة الألياف تتأرجح وهو يسير عليهاء عیناه 


١٠١١ 


تتعلقان بخيوطها المتلوية بذكريات خُضرة قديمة غابرة قد ابيضت الان من الملح 
والشمس وخطوط رفيعة جداً من الماء تلمح من خلال شقوقها المستقيمة؛ كان لأهتزاز 
الخشب تحت قدميه وقع استسلام هين مرن يصعد في قلبه بنشوة خفيفة. يأخذ طريقا 
طويلاً ممتداً فوق الموج الرصاصي الثقیل, كأنه يعود الى موطن قدیم. ص ٠‏ 5» فهناك ذلك 
العنصر المزيج من الذكرى والمكانية والأيحاء الضاف الى المعاناة وانكشاف الحس 
الد اخلي والتأزمات المتفجرة نتيجة البحث عن «التکاف» في العلاقة. وسبر غورها بما لا 
يحتمله الطرف الآخرء او لا يتفق معه. فالأبعاد والجزيئات المتوافقة التضادة» المحققة 
عبر السرد النثري. هذه الأبعاد يحققها المؤلف الموسيقي بدوره عبر استخدام الات 
مغايرة تعيد لجناً كان قد قدم » لکن بديرة خديدة مکثفة معبرة ومضافه الى المنظور العام . 
واستخدام الات مغايرة في الموسيقى يعتبر بديلاً للتفاصيل والاضافات المادية الضرورية 
التي بأستطاعة النثر ان يقدمها بسهولة. والتعبيرية في الموسيقى, هي ايضاً. تعكس 
موضوعاً واقعياً او قصة موروثة من خلال اظهار السمات الخاصة:؛ وعبر اختيارات 
اسلوبية ملائمة. وق نثر الخراط تظهر التعبيرية من خلال الزج بین الجركة واكان 
والشعور: اجتماع وتمازج الکان والزمان سمة بارزة في الروایة. لا تمضي فقرة ا 
دون تأثيرات داخلية وملامح (ابعاد) خارجية تتداخل ببعضها وتتوالف لتعکس اکثر من 
منظور ینبثق من جوهر الصورة العميقة النطلقة خارج أسر التأطیر. والتأثیرات الداخلية 
وتجسد الشاعر التباينة التصارعة ي الرواية بدیل واضح لتوسع الحدث او امتداد 
الوضوع طولياً وعمومیاً وصولا الى التطور «التقليدي» العروف في الرواية الواقعية, انها 
قورة التخن الکامتة ق الافه 'الكن فى عقها اموك رة الأداء الطلفة الفامفنة 
قوفن الضاغر ا لسر عنها بالاضوات تون الكلفات: الموسيقن تنم عن التسيتر المناشئ 
لكنها تسمو وتسعى لبلوغ المطلق غير القابل للتحقق, طبعاًء ومثل هذا السر المعروف في 
الموسيقى ناتج عن اعتماد هذا الفن على الاستمرارية والأنسيابية والتدفق والتواصل عبر 
الأزمان دون تحديدات مادية مباشرة. 

واللحن الدوار بارز على طول الرواية. ليس شرطاً ان يكون لحناً بالمفهوم التقليدي, 
أا قد یکون اللحن الدوار بخنيعة اقام مين أو كيرة محدده آق حت «صوت» معين 
مصاغ لغوياً كما في بعض الروايات «ثلاث سنوات» لشيخوف. والنبرة الدوارة في رواية 
الخراط هي «رامة»: لازمة مكرورة تشكل حلقة وصل او ربط بين الأجزاء وتحقق جانباً من 
اسلوب «الروندو» غير ان اللازمة «مفردة» وليست جملة او وحدة موضوعية تدور حول 
الوضوعات الأخرى» لهذا يستعيض الكاتب عن ذلك بقدرته التراكمية في البناء 
والاسترسال والانسيابية التفلفلة في السار الستعادة بحکم الاستطراد والتنویم, بذاك 
يستبدل الکاتب «الثيمة الدوارة» بالاسلوب التدفق التواصل في شد وارخاء و غوص في 


ال الكل راتان رن زت اه فا شود اله الدوازة ای كلدل 
ذلك. في نداءات واستفاثات تفصح عن قيمة موضوعية «مصيرية» بالنسبة الى ميخائيل, 
مما يضفي صفة الثيمة ضمنياً على النغمةء فتتحول عبر هذا المفهوم؛ الى لازمة تؤثر في 
بلوغ شكل الروندو. 

قلنا ان الاسترسال الذي يعتمد عليه مؤدي «التقسيم» في الموسيقى متوفر في رواية 
«رامة والتنین». هذه الرواية التي تبدأ وتنتهي او لا تنتهي» وهي توحي بصورة نهر عميق 
ينساب وينحرف ويتواصل ويمتد بلا تحديد او حدود, اي بتلقائية تدخل في صلب عملية 
التقسيم الوسيقي, في كل مقطع نطلع على جزء من الوضوع: استذكار اونداء اوحركة لا 
تكتفي بنفسهاء بل هي تنبثق وتؤثر ثم توحي بشي آخر قادم لکن دون تحديد اوق 
ودون صيغ سردية مباشرة؛ مادامت الأنسيابية والتلقائية «المقننة» هدفاً رشنا ف 
الرواية من انها تفي اللأتواضة ق انا الضور الجن العرض المتكون لت ان 
عبر محورية حدث معين, الاستمرارية» وما الى ذلك من عناصر اخرى مماثلة يشدها كلها 
خط العلاقة الداخلية الأزومة عبر الزمان العاش والاضي والستقبل حیث تتعاقب 
الحرکات التباينة المركبة التد اخلة التواصلة عبر خط طولي واضح عمیق الفور, فأذا كان 
عازف التقسیم الخبر یستطیع ان يتواصل في ادائه. ويبني جمله وفواصله اثر عزف 
نغمه رئيسية تمهد لعملية التقسیم» فأن ادوا ر الخراط يمتلك قدرة اکثر وضوحاً في توسيع 
وتعميق جملة واحدة او صوت معین, وبلوغ امتداد واضح عبر الأسترسال والشراکم 
السردي والوصفي ؛ دون ان تقتصر الامتد اد ات (التي تعتبر روح التقسیم) على تصعید 
فني نهائي. انما اسلوپية الاستحواذ عن الابعاد (مع توفر التلقائبة) تسعف الودي 
لتحم الاهواه وانوار الوترات والقبایتات الکانیه رالتد نات ال وکشنف طرق 
انطلاقاتها من «البؤرة» المركزية للحدث - الرواية. فالکاتب في روایته هنا مثل مؤلف 
القصيدة السمفونية الذي لا يعنى بالیناء الصارم التقليد ي. لأن اهتمامه يكون مضنا 
(كأسلوب) على ضرورة عكس الداخل والأيحاء بالمشاعر المتباينة وتعميقها حسب 
الموقف ‏ المواقف والضرورة» حيث تتصاعد الأجزاء وتخفت ايقاعاتها عبر مستويات 
تعبيرية يصعب اخضاعها الى شكل محدد 

في الفصل الثالث يستعيد ميخائيل علاقته برامة؛ ويتذكرء ويعايش كنه تلك 
العلاقة: علاقة غير متكافيئّة, اندفاع ميخائيل الكلي نحو رامة وامتلاؤه بالحب» ومعايشته 
الواقع (معايشة رامه لعلاقة حقيقية ايضاً لأنها نابعة من شخصيتها الستقلة ونظرتها 
الخاصة الى العلاقة). ومعايشة العلاقة حيال الوجود . لكن التوحد هنا من جانب ميخائيل 
LA‏ كر ين مول نل هما الام سای مس الط ونين ما تحنط نه باه 
تعايش انفلات الحب من بؤرة غير مستديمة ومنظور غير احادي البعدء انما ميخائيل 


۱۰ 


عندها مجرد واسطة ل «سد تغرة. مجرد ظهور انه مقبول على علاته». 

ان كل فصل ف الروك جزء قائم بحد د انه منگاعل و ه. رغم آن عملية التلقي 
بين القاري والرواية قد تصنم بعض الحواجز بینه وبين مهمة الاسترسال والتابعة. 
فالنهر عمیق وواسع ولابد من دربة كافية عند القادئ كي بستطی التواصل دون عناء 
کش النيانة روهام کاس مهو رعق ارا الركرة الشفاقن :التعدودة وه 
القصودة معاً. فهي تشکل في احیان كثيرة تحدیدات مسبقة ومسارات معينة غير 
اعتيادية صادرة عن مفهوم الحرية في التکوین والرسم. اضافة الى بروز «التلقائية, 
الضرورية في السرد. حيث ترز معها القدرة على امتلاك الادوات. كافةء وتطویعها بشکل 
«جدید » يؤمن ضرورة الاسترسال النثري» مما یسبغ على الروایه سمه التجاوز وا لابتعاد 
عن السهولة التي قد تصل عند بعض الروانیین عندنا حد التسطیح اللغوي والتعبيري 

الحرية في اختیار الأسلوب «العام». الضروج على النمطية واختيار المفردة 
«الجديدة» التي تفجر المعنى الداخلي؛ ومد جسور عريضة حول محاور القطه رواني 
والجملة الواحدة التى تأتى مشحونة بأبعاد عميقة تخضع لعملية تجزي وتحلیر وترکیب 
دون فواصل او روابط تقليدية. انما الأنسيابية والجريان والتدفق, کعناصر سربية 
تظهر على طول الفصول لتعکس چرأة فنية قادرة على تجاوز الحدود الشكلية ني ف 
تحيل العمل الروائي. احياناًء الى قطعة مشطورة من حجر ثمين. فالخراه هن مش مزع 
الوسيقي الرومانتيكي الذي يضحي بالنمطية الستهلكة حتی لو كانت ضرورية حي 
انطلاقاً من يقين البحث عن منابع (داخلیة) محفزة متفجرة بتوق الأن_ و لحا 
والمغامرة والخلاص. 

وانفلات اداو ر خدون ب السو صر ی شن اعقا نين عرد 
واجواء غير منفصلة عن الخط الروائى يقودان ن القارى الى رغبة ا رغد صعرلة 
التواصل (گما يتم التکشف 7 د EE‏ ,یه 
الذي حك ق تح الوه الوا تا الو اة وب اانا ف و 

حیث تتکون القناعة بالقدرة الفائقة علی التوسیع والتعمیق وعکس جوانب لحظة اه 

الاضية الآتية وعمقها الخاص والعام, تلك الابعاد التي ما ان تستنفد حتی يتم الأقر ر 
بخن الحره والانترسالي انامه 

ان ادن اا حصاتضی تیه هام لاتوت فف ,ل الرس ررکم 
وبالاخص فن القصيدة السمفونية التي اتاحت حرية التعبیر والاداء للمؤلف وفن 
التنویعات ایضا تتسم بتلك الخصاتص التي كانت ضرورة من ضرورات الأضافة الفنية 
الى الاشکال الفنية رغم کثرتها. الحرية الادائية ق تقدیم مقطم ين #شحناته الخاصة 
ونغماته الخاصة النبتقة من ضرورة تحقق الانفلات والتشعب نحو مسار طاري ذي 
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علاقة يؤثر فیها البعد النفسي والمعنى الشعري الكامن وراء النفمة ‏ الجملة, او المعنى 
الاسطوري النابع من اجواء حلمية يكتنفها الوضوح والفموض معاًء دون مقدمات ولا 
نهایات. انما الحلم او الحالة الحلمية: الحالة النفسية لا تحدها مقدمات ولا نهایات, وهنا 
قد تطفی نغمة معينة واضحة اساسية في هذا القطع او ذاك تعکس طابعاً او لوناً 

مقصوداً, وقد تأتي هذه النغمة على شکل صوت واحد (حرف موسيقي) يمتد ویتواصل 
فيما يُبنى فوقه لحن محدد يشكل ذلك الحرف عموده الفقري. تماماً كما يشكل حرف 
(الحاء) قيمة موسيقية - صونية ولغوية وتشكيلية في المقطع الآتي من ص ٩۳‏ «حرارة 
تحمش حياة حروناً تحرر حيناء وتصوح في رياح الحرور. وحوحة فحيح يبرح بي حنين 
الى الحرز الحريز يحز في اللحم الحي» تحريض على حرب محطومة الرماح في احراش 
الحيوانات الجر كخم ونك وها الح فك الحضيون تعفن غل 
المحارم الحرمات وتتحدى حوافرها جريحة. يحل في حومة كفاحي قحط البحارء انحدر في 
حفرة الصباح, الاحجار تتحلق بي بلا حراك» الأحجار تتحلل تستحيل مشاشات 
مذبوحة, بحت حمحمة الحسرات الكسيحة. آرزح تحت الحيطان على ساحتي الحمراء 
الجارحة حيث احلامي ضحايا مسفوحة. حوريس يحلق ويحط ويحوم ويحط ويحلق في 
حقول القمح المحروثة. ويحمي بي حمض اللح, سبحاتي سلاح» تطوح بالصروح تجتاح 
الحدويس تقو خ متها وائحة آلحمم. احتفین الوخوش ق حميا نخان هد الخوافت: تخدق 
بي حشود من غير حدود. احشاني تحترق بالصيحة اللافحة الحرية. حقيقتي الوحید 5 
حبي الحریه حریق». 

صورة حلم كابوسي» حالة تأزم وعذ اب يطوح بکل شي.جو یعکس غموض وقوة 
الأسطورة. ودلالة حرف الحاء التي تمتد تمتد كنغمة مسيطرة تنتشر داخل النفس الوخد 
الهائمة فى اجواء العشق والكلم والغرية والنفية المسيظرة» المكزورة: قد تظهر ايضياً في 
التنويعة على شكل نبرة او ايقاع بارز متواصل متوال, لا يتغير الا اذا استدعت الضرورة 
الفنية ذلك. 

على هذا يقترب ادوار الخراط من اسلوبية مؤلفي الموسيقى الرومانتيكية الذين 
استغلوا روح الملحمة والاسطورة والتراث وحتى مفردات الفنون الكلاسيكية وقت 
الضرورة في قصائدهم وسمفونياتهم التي كان الحلم فيها قيمة كبيرة تحولت بفعل القدرة 
الأنشائية الى تقنية جديدة مضافة قد تبدو غريبة, او هي فعلاً غريبة على التأليف 
التقليدي. ففي رواية «رامه والتنين» تبرز تلك الخصائص بوضوح. والزمن في الرواية 
يتغير ويتداخل ويتتابع بعفوية وحرية ولا قصدية وبجراة يفتقدها التقليديون - وتلون 
الأيقاعات وتغيرها دون تحدد وتتابعها في خطوط لحنية جريئة, هي بالقابل» من خصائص 
القصيدة السمفونية - كذلك نجد الكثير من المقاطع والجمل التي تبدو في الروایه. غریبه, 
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غير مرتبطة بالسياق لكن الصورة الكلية - الداخلية تدل على عكس ذلك» فالجمل 
والمقاطع الآنية مرتبطة بالبناء العام اشد الأرتباط لكن اللاترابط قد يظهرء من الوهلة 
الأولى للقاري وسبب ذلك اعتماد الرواية على التداعى والحلم والأنفلات من أسر التأطير. 
الانقلات الذي بستدعی تخد امات لكوية جدیدة او غار مستهاكة تتطلب قذرة خاضة 
عل التزكيت: وله شتات الخلم د الصيورة:والموعر الأليق عن اضبوات وتات د 
نداءات لو جزاتها لبدت باطلة بلا معنی» لكن لو قدمتها دون تجزئة - كما في الرواية - 
وعبر سياق صورة كلية مقصودة بحرية, لبدت مؤثرة في المسار رغم التباينات الايقاعية 
وتباين المفردات غير المترابطة, في آن واحد . «اريد ان اقول احبك هل تسمعينني اسألك 
هلى تنادينني انت ايضاً اسخر من براءة هذا كله هل هذه عاطفة نيئة ما ارخصها وما 
اشد هوانها وابتذالها هل هذا الشوق هذا الحب هذا النداء هذه الرغبة اللاعجة في رؤيتك 
زه اخروال a N‏ إل ا یا 
ن أغرق وجهي في نهديك هذا الحس دائماً بالاستحالة استحالة اجتماعية وعاطفية 

9 فيزيقية ايضاً . هذا عنصر جدید وغریب علي ومشکوك انش ودائماً . ومشكوك فيه 
وأمره معذب مع الوعي الحاد بل وسطوعه من الخارج في ضوء قاطع ‏ هذا كله عاطفة 
رخيصة رخصة طرية القوا م اليس هذا جنون مراهقة ام هو جنون المراهقة هقة الثانية كيف لا 
اقاوم ولماذا اقاوم اصلاً لماذا ايضاً العذاب الذي يشتعل بنار ثابتة لا تهتز مكتومة متقدة 
لها حريق الثلج الأبيض نقطة ساطعة بؤرية صلبة لا تنشرخ مدفونة في الارض من عير 
اشعاع لا تطيق العين ان تراها من توهجها المحبوس المقفل على حدوده عذاب يطوح بكل 
شي في اركان العالم الاربعة لا يطيق الصمت صارخاً يجأر في النهاية بمل صوته يتخبط في 
اجسام النجوم بسد فوهات المحيطات الفاغرة يشد على نفسه أعمدة العالم فتتشقق 
وتقرع وتتهاوى في زلزلة عاصفة من التراب يختنق وجسمه صخور تتحات تتندى بقطرات 
مالحة تتيقظ حوله الضباع الراقدة ذات سيقان ا وتحفر التراب لترمي بعيداً عنها 
الأصابع المفتوحة الحادة الفاصل التي لم تقبض على شي ابداً السمك بمنقاره الأحمر 
الوديع يلقط ثم يسقط حبوب السماء الكواكب المشعة التي اصابها العفن وتفسخ لحمها 
السدف النضوج... ص ٩۳‏ - 55». 

هذه الأنسيابية والحرية في الأسترسالء هذا التدفق الشعريء والانثيالات 
اللاشعوريةء هذه المفردة وتلك الجملة التفجرة: المشحونة بالمعنى واللامعنى معاء 
بالتجريد وجو الحلم والواقع, الواقع الرازح تحت وطأة العذاب واللاجدوی» حيث التوق 
الى الانطلاق والأنفلات عبر مهاو سحيقة واجواء بعيدة, والتماعات غريبة مؤثرة. وصور 
غير معقولة, وانطلاقات حسية لا يبررها غير الحلم بهذیانه وغرابته وسهولته. 

مثل هذه الحرية في الأداء اتاحت الفرصة لظهور النفمة الجديدة في موسيقى 


القرن العشرين (والتحرر الذي حققته القصيدة السمفونية ربما كان البداية لظهور تلك 
النفمة فيما بعد)ء النغمة التى بدت نشازاً في البدء (كما ل 
لکن ذلك النشاز كان ضرورة فنية آملتها شروط التفیر ق. الادوات والاداء والاشکال 
الحديثة. وقد برزت الضرورة في وقت استنفد فيه المؤلفون الامکانات والاسالیب التي 
ورتوها. فکانت الاجواء الجديدة بديلاً لتلك الاسالیب. وقد عني الحدئون بذلك من اجل 
إبعاد النغمة الکرورة عن التلقي یهت الرتابة التي قد تصیبه. فهل يبدو ادوار 
الخراط هنا في الموقف نفسه؛ باحثاً عن المعنى الجديد الكامن وراء الفردة الجديدة 
والتشكيل الذي يبدوء لمن يعوزه الترکیز. غير مترابط في بعض اجزائه ؟ وهل وصلت 
الرتابة عندناء نتيجة الأبداع الوفير والتكرار في الاشكال والاساليب» حداً استدعى معه 
هذا التجاوز ؟ تجاوز نسبي واضع اضفى على السياق اجواء الحلم والتجريد 
الضروريء مما ادى الى تدفق لا محدود في الاسلوب - التناول. وزخم في التتابعات 
السردية غير المألوفة. فكان القاري تحت تأثير مراقبة ما يجري بحذر وفطنة حيث 
التحولات تحرو هن الواقع الى الحلم عبر استطرادات غير تقليدية. اضافة إلى الهيمنة 
اللفوية الوحية بالتهویمات التي کادت ان تجعل القاري يهتم بالتفسير الذي یبعده احيانا 
عن متابعة السار وجره الى التعة التي اعتاد علیها. 

في الرواية يشكل الوضوع الرئيسي «الشعوري» محوراً یتفلغل في كل تنويعة 
ویحمل شيئاً من خصائص اللحن الدوار. ويتضع ذلك في السیاق عبر ما يلي: 

۱ - رامة ومیخائیل: حضورهما الد ائم یشکل نغمة متواصلة تتردد اصداؤها على طول 
الفصول. وتتنوع ایقاعاتها عبر الشد والتازم. البعاد والتلاقي, التکافو وعدم 
التكافؤ في تقدير ماهية العلاقة. 
- تتابع الصور التي ترافق الحدث الآني » وتزيد من منظور التلقي وتعقده, 
صور لا تخلو من غرابة وتفخیم. الا انها تضفي بتكرارها وتنوعها وحدة موضوعية 
خفية ومؤثرة معاً على الرواية. اضافة الى الانفلاتات والأيقاعات والاضافات الجريئة 
في مسار الرواية. 

ميخائيل ينفرد في معاناته بفعل التزامه الشديد حيال الحب» حيال العلاقة المتحققة 

التي يحس بها غير ستحققة او غير مستوفية لجوهر منظوره في التجرية نتيجة تكوينه 

الذاتي وتأثيرات البيئة عليه «ورفع وجهه من الحمأة العذبة المحتشدة وذراعها تشده الى 

حضنها شدة خفيفة. وهو يسقط فجأة وبأحتدام على فمها الفتوح يا حبيبتي ما الذي 

تقل بیتتاء هم ذلك © ما للهود القاغره بت حسیدتا الملتصقين ق عزی. شبهوة الفهر 

الأولى ؟ ما الغربة الضاربة في عظم العناق ؟ ص ۰۱۳ معاناة ناتجة عن تباین موقف 
الطرفين حيال العلاقة: يخائيل ورامة الاول يبغي المطلق في العلاقة والتفرد 

في الحبء والثانية وتنشد العلاقة العامة التعددة عبر منظور طبيعي, 
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فهي لا يهمها ان تحدد موقفاً ثابتاً من میخائیل علاقتها به ليس نتيجة تعادل نظرتيهما ازاء 
الحب, انما نتيجة موقف میخائیل وحده. ذلك الوقف الذي یجعل العلاقة غر التكافثة 
مصيراً لا مرد له واللقاءات لا تمر بيسر وسهولة» انما هی مناسبات تتفجر خلالها مشاعر 
فال .ودف الأحاديك الف هذ مويك سوم اديت اق سا كوق بلوحة 
تعرض في كل مرة عبر منظور جديدة يكثف قيمة اللوحة بعد ان يتم عرض الأبعاد 
والجوانب کافة.. تماما كما يفعل المؤلف الموسيقي في التنویعات حيث يعرض مكونات 
اللحن الاساسي وأبعاده عبر زوايا عديدة. متباينة ماع معا ومتداخلة شنمضاً فيما 
نشها مگونه نموه لماي السك , 

اللاتعادل في العلاقة يتمثل في الغناء في الحب من جانب ميخائيل وفي ممارسة الحب 
من قبل رامة عل مستوی قد لا يزيد عن ممارستها اية حاجة یومية اخری. هذا اللاتعادل 
یتمثل في عنصري الرجل والراة - في الرواية - كطرفي نقیض: الحب. الحاجة, العاناة؛ 
الایقاع الحاد واخ ضح العالم. والایقاع التراخي. النبرة الدرامية الحاسمة المؤثرة, 
والنبرة الغنائية الشفافة غير الحاسمة التي لا تترك اثراً دون وجود النبرة الاضری. 
الوضوع ونقیضه: انبتاق النقیض من الوضوع بشکل طبيعي, كما تتکون العلاقة بين 
رجل وامراة. بشکل غير مفتعل يؤدي تمازجهما وتفاعلهما الى اکتساب الشکل ابعاده 
التقنية المكنة والستنفدة معاً. هذا التضاد یتضح في شکل «الصوناتا» بين الوضوعة 
الاولی والثانية» ویتضح ايضاً في طبيعة لحني التجاور في القصيدة السمفونية التي لا 
یرم بتطام تناها رهم انها نیماد قالاساوت هنا درف افش وه 
السمفونیه: الامتد اد الأفقى» تعدد النظور في اللوحة الواحدة. ابراز وتجسید الأمكانات 
لو اقلته للموضبوعة 'الوائحدة او الجملة او اخت هم و کته الوا وة یم ال ان 
الایقاع. وکشف عناصر اللون الواحد الکون من عدة الوان ضمنية» کل ذلك لیس بهدف 
بلوغ شکل معين (یتکون بالضرورة) انما بهدف کشف الزوایا المتعددة وتحقیق 
استرسال غير محدود . وعرض أدق التفاصیل الجامعة بين قطبي الرواية غير التکافنین. 
وافا اضقنا ال خلت سوت الاتتقال من خالهال ری ی کان ال کو کی زه ال 
آخر بجراة وحيوية على طول الفصول, وهي انتقالات تقابل في قوتها انتقالات اللحن من 
ايقاع الى آخر ومن منظور الى آخر بفعل التوزیم الآلي المنوع؛ ومن حس داخلي الى صوت 
خارجى (آلي) أو حسب الرونة التی يبلغها مولف القصيدة السمفونية - اذا اضفنا هذا 
الى ما تقدم. فأن اسلوب التجاور التضمن التضاد (التوافقي) في طبيعة الوضوعة 
والتضاد في الأيقاع ينسحبان بوضوح على النشر الروائي في رامة والتنين. القصيدة 
الروائية التي يحل فيها النثر محل اللحن: ويخل التقطيغ بدل الأیقاع» وتبرز الرونة عبر 
النظور العام الواسع للرواية. الذي یبدو بلا نهاية, واللانهائية سمة اسلوبية تتضع في 
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والانفلاتات والتجليات المتمثلة بصيغ الأحاديث النفسية المعبرة عن تأثيرات العلاقة 
المأزومة على طول الرواية.« 


ملاحظات أخيرة. 

ادا كاقت»نشيات القضید و الم فة بواصحة وراه وا لى سان اسلو 
التنويعات هو الآخر يبرز على طول الفصول بفعل تأثير رامة المستمر: كل فصل يعكس, 
عبر الحدث والفاجاة. اي من خلال ميخائيل, جانباً من ذلك التأثير (الداخلي) اضافة الى 
حيوية الفصول المكتسبة من الفعل النفسي الذي يتحقق عبر شخصية ميخائيل. 

واقتراب الرواية من التنويعات يتم ايضاً عبر بروز النظور التعدد للوحة الواحدة, 
ذلك التعدد الذي لا ينشد «التكامل» عبر «التفاعل» بقدر ما ينشد الحرية في الاداء, 
الاسلوب المعبر عن جوهر الموضوع وخصوصيته : لأن طبيعة العلاقة بين رامة وميخائيل, 
ومنظور الحب الرابًع المتزمت عند ميخائيل» تطلبا تلك المرونة المقصودة والأسترسال 
الذي لا يتوفر الا في التنويعات وفي القصيدة السمفونية, وفي الفنتازيا ذات الحرية المطلقة 
في التعبير والأداء. 

والتأثير العام والحيوية وخصوصية الفعل, تشكل خطأ رفيعاً. قوياً متماسكاً, 
يشد اطراف (فصول) الرواية واجزاءها ويحقق وحدة موضوع خاصة. رغم ان 
(سلسلة) العرض المتأتية من تلاحق اجزاء اللوحة (الفصول) المستعملة في صيفة 
المتواليات قد اثرت هي الأخرى في اكتساب الرواية شيئاً من هذا الفن: الفصول لوحات 
تعرض منفردة ومتصلة بتقنية يفرضها العمل: الخصوصية في اداء كل فصل, المرونة في 
التواصل وربط الفصول دون تحدد باساليب نمطية. لكن عبر ذلك الخط الدقيق المتماسك 
من الحيوية والتدفق. 

اما سمة التنويعات في الرواية فتتضح عبر مهمة الكاتب في تقديم جزء من اراء 
ومشاعر وعالم الشخصيتين في كل فصل. ومثل هذه العملية «المتواصلة» تظهر عند مؤلف 
التنويعات الموسيقية, حيث يقدم في كل تنويعة جزءاً من الوضوع, جانباً من الأبعاد 
الضرورية مقطعاً ذا علاقة بالوضوع. او حتی مقطعاً جديداً لا علاقة له بالموضوع لكنه 
يؤثر في المسار والبناء: تقديم الأجزاء عبر عملية تجميع كلية. وتلك هي العملية التي 
لاحظناها في «البحث عن وليد مسعود», ونلاحظها في (رامة والتنين), هذه الرواية التي 
أهتمت بالحس الداخلي الذي طغى على الفصول كافة كتعويض عن المسار التصعيدي 
العروف في الرواية الدراميةء فکانت» نتيجة ذلك. اكثر قربا الى اجزاء التنويعات 
الموسيقية: كل فصل يقدم قيمة جزئية معينة من القيمة الجوهرية الكلية للثيمة» دون ان 
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يكون هناك مبرر لبلوغ التصعید او التطور المعروفين في شكل الصوناتا رغم توفر تطور 
خفي واضح يشد اجزاء الرواية بتأثيرات متفاوتة, دقيقة, غير مقصودة لذاتهاء غير ان 
الأمتوان الأفقن يرن اسلريا رتنا قالزوانة وهم تقر امن اسلو الت الات دات 
الأمتداد الطولي غير المعني بالبناء العمودي. اضافة الى روح التنويعات الواضحة في 
اروا ت برو كاك واه ق كل فصقل كذلك بروز الشخصية المؤثر 55-0 
برزت رامة: شخصيتان تؤلفان الموضوعة التي تمتد وتتواصل وتتشعب عبر الفصول. 
لکن دون تطور درامي مقصود, لأن الوضوعة لم ترافقها موضوعات (موتیفات) اخری 
فاعلة ومؤثرة في عملية البناء والتصعید . على هذا كان الشکل الطولي الاستطرادي غالبا 
على الرواية» وقد جاء ذلك الشكل على طريقة الترالنات: موا عبن ها ين المقاط 
واللوحات. يمكن ان يكون كل جزء مكتفياً بنفسه, ويمكن توصيله بجزء آخر ذي علاقة 
عضوية به على طريقة التنویعات» ویتضح ذلك في قول الاستاذ الخراط «ان كل فصل يمكن 
ان یکتفی بذاته» ذلك ان نواة الموضوع مبثوثة في كل جزء دون استثناء «اما الأنعكاسات 
بين الأجزاء بعضها حيال البعض الآخر فلا تتعلق بالزمن بقدر تعلقها بكثافة القوام 
الشعوري والانفعالي في كل حالة على حدة» تلك هي القيمة العالية الخاصة بالرواية: رامة 
ومیخائیل, وتشعبات العلاقة وتعقدها. النواة الثيمة التي تظهر وتتنوع ابعادها كاشفة 
عن الال ريه اعد ات التي تبثها النواة في الاطراف, كما لاحظنا في رواية 
«البحث عن ولید مسعود». اضافة الى التکثیف الذي يتم تدريجياً خلال كل فصل, حيث 
الاحادیث النفسية, والکشوفات الذاتية الازومة التصارعة خلال زمن الرواية الذي لله 
يتقيد بالزمن التقليدي الشائم في الرواية» انما الأنسيابية والتواصل کانا کفیلین بجعل 
رواية «رامة والتنین» ذات نهاية مفتوحة مرنة, تتسم بأستمرارية خاصة وجديدة في 


الرواية العربية. 





© لا نفضل ايراد مقاطع دالة هنا من الرواية. لان الخصائص التي نذکرها تنسحب على الرواية ككل ولیس على 
مقطع او فصل دون آخر. لهذا لابد من قراءة الرواية قراءة متانية قبل الاطلاع على هذا الفصل وكذا الحال مع فصول 
هذه الدراسة. 
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الفصل الثامن 
اسلوب الف ليلة وليلة 
وفن التقاسيم 


اقول اسلوب «وليس» «شكل» لأن الاسلوب هو الطريقة الفنية لاحتواء المعنى 
والضمون من جهة, وتوصيله الى المتلقي من جهة ثانية. والاسلوب في ماهيته يعني 
«روحية» الفعل الفني الطروح عبر منظور «المؤدي» القادر على ایصال المادة الفنية الى 
المتلقي بالشکل الذي یفصح عن «قصدية» هذا التوصیل الذي یحقق الاحتکاك والملامسة 
بين المؤدي والتلقي. ولا اظن ان ثمة شکلا محدداً. مقصوداً اعتمدته حكايا الف ليلة 
وليلة, رغم توفر خصائص شكلية في العمل ککل, لهذا جاءت الليالي في صورة من 
«الانفتاح» الاسلوبي الذي احتوى عدة اساليب فنية معروفة في موسيقى الوقت الحاضر. 
والانفتاح الذي نقصده هو طابع فني وجمالي يتسم به الكثير من الفنون العربية 
والاسلامية والشرقية». من ذلك» على سبيل الثال. ا العمارة الاسلامية بباحة او 
ساحة واسعة تضفي على المكان «السعة» التي قد تعتبر احدى سمات الانفتاح الروحي 
الذي يقترن بالدين الاسلامي, او ان السعة تعتبر احدى خصائص البيئة المكانية المتمثلة 
بالامتذان واللاتهائية وا الى ذلك من متظورات. ومادية» ؤر فى الخظورات: الفدية 
والفكرية. واعتقد بان لطبيعة المكان علاقة مباشرة ونفسية بطبيعة التكوينات الفنية, 
ففنون الانفتاح المكاني «الصحراوي» اصلاً هي غير فنون «الصعود المكاني» المتمثل 
بالجبال. لهذا كان الارتجال والاسترسال والشكل الافقي سمات واضحة في فنوننا 
الشرقية والعربية. فيما كان التحدد إلشكلي والهارمونية «الشكلية العمودية» سمات 
اخرى في فنون الاراضي ذات الطبيعة لقن موضوعنا يبرز الأمتداد الأفقي 
والانفتاح «الاسترسال» كمثالين في طبيعة فن التقاسيم وفي اسلوبية الف ليلة وليلة التي 
رشا ابت رواب اعد الامثلة البارزة ضمن النماذج الفنية الموسيقية يه التي 
اوردناها ق الفصول السابقة. ونقصد: اسالیب الدوار والتنویعات واللتوالية: اضافة الى 
روح التقاسيم الوسيقية المتغلغلة في نصولها نتلقائية فريدة, ان دلت على شي فأنها تدل 
على مدى العلاقة بين فنون الشرق وبعض الفنون الموسيقية التي اعتمدت «الارتجال» 
صفة اساسية لهاء عند الشعوب كافة. قبل ظهور الأشكال الفنية. ان مرونة الأداء - 
الاسترسال كانت سمة بارزة في جوهر الحكاية القديمة, الحكاية الشعبية او الاسطورة 
التي قصدت التواصل والقص والسرد عبر الزاوية التي يلتقطها المؤدي ويراها ملائمة 
للتأثير, من خلالهاء في المتلقي. تلك بعض سمات فن التقسيم الذي يلعب «الارتجال» دوراً 
واضحاً ف ادائه, وقد كان الارتجال سب واضبحة ي فصول الليالي كما سترى: اما 
خصائص التوالية في الليالي فتتضح عبر الفصول الجزاة المجتمعة التسلسلة المترابطة 
المفصحة عن الفكرة العامة. والف ليلة وليلة شأنها شأن المتوالية والتنويعات لا تبغي 
تحقيق الفعل الدرامي. اي انها لا تعتمد العرض والتصعيد في البناه. بل هي تهدف الى 
التواصل والتأثير في المتلقي - شهريار - من خلال التدفق كمادة. ومن خلال الشد 
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والتشويق كقضية اسلوبية كان من شأنها استمرار حياة شهرزاد وخلاصها من الموت. 
على هذا كانت الف ليلة وليلة في مقدمة الاعمال القصصية التى تناولت مفهوم الشد - 
التوضن 5ف يعن قن سنوقوكلوين الغروف فق الدرافتا خاهية ق رات اودیب: 
والروائي الانكليزي إي.م. فورستر يشير في كتابه «سمات الرواية» الى اهمية عنصر الشد 
في الف ليلة وليلة ويعتبرها من القصص الرائدة في تناولها هذا العنصر الأدائي الذي 
اصبح معروفاً في فن القصه الحديثة 

لگن الهم متا شى تول الف ليلة وليلة غيوزارية اک ی :فی انارت 
العرض - السرد والانسيابية والتلقائية والتنويع والتتابع. هذه الزاوية التي تفصح عن 
«ابعاد» فنية معروفة في فن الأداء, عموماً. وفي فن التقاسيم بشكل خاص . فالأبعاد التي 
نقصدها متوفرة في كل من التقاسيم وفي اللياليء ٠‏ وهي : : مرونة الشكل غير المحدد بزمن 
معين ولا ايقاع واحد محدد» انما | تعددية الايقاع واستمرارية الزمن يشكلان (وحدة 
موضوعية) فنية واضحة. انه التعدد في عناصر الابداع الفني الفطري الذي تضمن 
«تقنيات» اثرت: فيما بعد في الاساليب والاشكال الفنية عبر العصور. ققصص الف ليلة 
وليلة كانت احد المصادر المهمة في نشوء القصة والرواية. فيما كان التقسيم مصدراً 
لنشوء بعض الاسالیب الموسيقية العروفق ذیالفنون الحديثة کالرستاتیف (الاداء 
ا E e‏ ۶ مقطع ذي وزن حر غير محدد » وهو 
ما يعتمد عليه التقسيم 5 الاداء) عتقد هل التقسيم أو اسلوب التقسيم (جوهره 
ولیس صیفته رغم وجود i‏ حيث نجد الرستاتيف كما ذكرنا والارتجال الفني 
الذي كان يمارسه المؤلفون منذ او قبل العصر الباروكي وحتى مطلع العصر الرومانتيكي 
رغم الاختلاف الفني في ماهية واسلوبية الارتجال والتقسيم الا ان روح الاداء الآني 
تتح ف كليهماء خاصة في بعض الاعمال ذات الطابع الارتجالي رغم انها مبنية على 
وزن وشكل محددين). اعتقد ڪن جوهر التقسيم قد انتقل من الشرق الى اوربا عبر 
الاندلس: رغم ان فنون الموسيقى «الخناء» عموماً اعتمدتء في كل مكان: منذ بد ایاتهاء على 
الاداء - التعبير الحرء وذلك قبل ابتكار الاوزان والايقاعات التى بنيت عليها الاشكال 
الفنية الأولى. فلو قارب باحث بين فن التقسيم الذي مارسه فنانو الشرق العربي - 
الاسلامي وبين فن التنويعات الذي مارسه الاوربيون لوجد اكشر من علاقة تشترك 
بينهماء كالاشتقاق والتركيبات المتوالية العتمدة في جوهرها على الموضوع - اللحن - 
الرئيسي الذي يقدمه - بعرضه الوّدي قبل البدء بعملية التنويع - التقسيم. فهناك 
اساس وبناء متشعب, متعدد الفقرات» منوع الأيقاع تعمل كلها على تحقيق وحدة الاداء 
الفنية . اما الفارق بين التقسيم (وهو فن قديم) وبين التنويعات (وهو فن حديث) فیتضح 
لي أنية التعبير وتغيره النسبي في التقسیم. وثبات الأداء «الشكل» في التنويعات بسبب 
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خضوع آلتنویغات ال التدوین الذي قر اليه التقسيم ذو الطبيدة الاقاعية القاصة, 
وهناك فوارق اخری مادية تخص تقنيات التأليف الفني المتوفرة في التنويعات دون 
التقسيم. 

الف ال وة فك الحفانة آل لد فى دات الشکنن العريس والتبوعات 
والتتوعات عل فوضوع اهوم هذا ما مذكيه الستعان صلاخ سفته ق مكلة الد آي 
البيروتية عدد ۷ - ۸ لسنة ١98١‏ والكاتب هنا يشخص دون ان يشير الى الأساس 
دالشكل» الستحدث الذى قامت عليه الف ليلة ولبلة : فاللانهائية التى یقصدها الاستاذ 
صلاح ستيتة تتمثل بشكل «الروندو» اي الدوار في التأليف الموسيقي حيث يدور 
الوضوع الرئيسي على موضوعات او الحان اخرى تتسم بخصائص جديدة او منوعة لا 
تتعدی الطابع العام القصود ق العمل, وقد استخدم رواد التاليف الوسيقي ف اوربا 
شکل الدوار ق الحرکه الرابعة من السمقوئية الکلاسبکية. وخسائص هذا الشكل 
«الدوار» تتضح في الليالي من خلال الامتداد وتشعب الحکایا حول «محورية» مكانية 
وموضوعية واحدة. ویمکن القول ان اهم خاصية ادائية في الدوار هي الایحاء بلا نهائية 
الشکل عبر ما یتوفر له من مرونة وطواعية واسترسال اضافة الى الابتکار والاضافة, 
وهذا الاسلوب واضح ومقصود لحد د اق اما التنوع الذي قصده الاستاذ 
ستيتة فهو اسلوب «التنویعات عل لح الي ذگرتاانه يتسم بالمرونة البنائية العتمدة 
في تشعباتها على وحدة الوضوم. فاللوین وسيم والامتداد. مع الاحتفاظ بطابم 
الوضوع العام. عوامل فنية یقصدها الؤلف خلال عملية التأليف: کل تنويعة تعکس بعداً 
جديداً وتحمل» في الوقت نفسه. اثر الوضوع الرنيسي. ومثل هذه الخاصية نجدها في 
الليالي حيث التشعب والاستطراد والامتد اد من جهة والاحتفاظ بجوهر الفكرة التي قامت 
علیها الحکایا من جهة ثانية. 

هناك اذن ملامح واضحة بين اسلوبية الدوار والتنویعات واسلوبية الف ليلة وليلة. 
وهناك ایضا علاقة واضحهة بين جوهر التقسیم وبين اسلوبية التنویعات, وهذا يعني ان 
فة علاقات قفاب اسار امه ين تفن القنون آل نصا ق الشرى ال د 
الاسلامي وبين بعض الفنون «الحديثة» التي ظهرت في اوربا. وهذه العلاقات «الأولية» 
تستدعي دراسة تحليلية وتاريخية لاکتشاف آلزید منهاء لیس في مجال الوسیقی حسب, 
بل في مصادر تراثنا الادبي والفني التشكيليء وفي كل ما يمت بالادب والفن من صلة, من 
اجل تحقیق آفاق جديدة في النقد الجمالي يضاف الى رصیدنا الثقافي العام. 

وعودا غل موضوع العلاقة بين اسلوبية التقسیم واسلوبية الف ليلة وليلة. نذکر 
ان التقسیم فن ادائي اکثر منه فنا شكلياء اي ان اداء التقسیم یعتمد الارتجال في 
التکوین - التشکیل والتوصیل, فیما الفن - الشکل یعتمد بناء ذا صیغ قياسية محددة 
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لقا ر أن انش ية عل فة سبق قري .من ان واا ا ارت وة 
الموضوع, الا ان الأداء الحر والارتجال الآنى يلعبان دوراً مهماً ز حقیو هذا اللون 
الوسيقي. وهذا ما نجده ي فصول الف ليلة وليلة: كما یعتمد مودي ال اسيم عل تهات 
رئيسية بسيطة یثبت. من خلالها قدرته ی استخراج الکامن قیها والاسترسال باضافات 
فنية ذات علاقة تساعد على تحقیق «الوسع» الخاص بالتقسيم» فأن شهرزاد هي الأخرى 
اعتمدت, منذ الليلة الأول ,عل موضوعة بسيطة «قصة التاجر» تتسم بالوسم منذ الوهلة 
الأولى» فأثبتت قدرتها على التواصل وجذب التلقي الى متابع جديدة من ااتص وادربط. 
والتداكل بف الاستهراق ادلول مندة ممكنة فى السعرد. ادى ااتقميع فو ایا 
يسترسل ويربط المقاطع عبر «جسور» نغمية - ايقاعية تأتي في شكل «توقفات» ٠‏ 

مقطع وآخر دون تحقيق النفمة الختامية, تماماً كما فعلت شهرزاد ف ربط القاطع من 
اجل الاسترسال دون نهایه» ومن اجل تحقبق التأثير في السامم دون التقید بزمن محد..» 
وهذا ما یبغیه موّدي التقسیم حیث یطیز في زمن لحنه شريطة تحقية ااتأثير اللازم في 
البنامغدهتاك ان خصاكض مت رکه بين الخشسته رين الال اشا عم العدرين ف 
التقسیم وفي قصص الليالي التي حکتها شهرزاد شفاها الانتقال من مقط, الى اخر بذکاء 
وعبر ربط «فنيء یمن التاثیر توا ساقي عذم التحدد بزمن ادامت عملية 
الاداء في التقسيم والليالي تطمع ای لامتاق او ترة ه مکنة من اح . تةديم اکثر قدر 
من الوضوعات المترابطة الودية ال وحدة 0007( #وتلوين الحکابا في االيالي يقابل. 
انتلوین النغمي والايقاعي في اجزاء التقسیم؛ اما جسور ال .ربط الفنية المعروفة في التقسيم 
فتقابلها جسور اخرى في الليالي تته‌ثل بعناصر معينة آهمها: الجملة «اللازمة؛ التي ترد في 
نهاية كل ليلة «وادرك شهرزاد الصباح فسكتت عن الكلام الباح». والجملة «اللازمة, 
الثانية الواردة ف:يداية کل لیلة: «قالت بلفنی ایها اللك السعید ...» وکلا اللأزمتين تذکر 
بالعتصر اللحني الدوار في الروندو. لکن اللازمتین في الليالي تبدوان اكثر بساطة منه في 
شکل الروندو. فمن خلال اللازمتین یتم الربط بين ما مضی من الحکاية «غیر النتهية» وبين 
ما يأتي, عبر «منظور» غير محدد سلفاً. اي ان ما ینتال على ذهن شهرزاد لا یخضع 
اتخطیط سبق حسيه اننا «التلقاكية» تكون متضیرا اسلوبيا ق القمن وا لاسترسال, 
لهذا نجد موضوعات «جانبية» تظهر في سياق النص وتکاد تبدو «غريبة» على الوضوع 
رغم :ضوورتها. والعرابة سرعان ها فزون ادا عونت ان شقانت هي التي اجنازت 
لشهرزاد بأيراد مقاطم ثانوية وادخالها في السياق القصصيء بذلك استطاعت شهرزاد 
ان تؤمن عنصر الاستمرارية الذي انقذها من الموت. في التقسيم لا يجوز للعازف ان يأتي 
بنغمة خارج سياق القامية - اللحنية التي يعزفها ولا خارج سياق الايقاع المؤثر في 
نوم - طبيعة التقسيم: رغم أن التلوینات النفمية والانقاعنة قد تتناول «مقاطع حزئية» 
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جانبية, لکنها لا تبدو غريبة على مسا التقسيم الذي كان المؤدي قد کون فکرةمعينة - 
عامة عن «الجو اللحني» من خلال الاختیار القامي ومسار اللحن الرئيسي وایقاعه. اما 
تفاصیل التقسیم. کمقطوعة متكاملة. فتأتي اثناء الاداء نفسه بتلقائية «مقننة» تتکون 
نتيجة الخبرة عند العازف تماماً كما الحال في الليالي فالقاری يشعر بذلك "خیط الذي 
استطاعت شهرزاد ان تمسك به فعملت على «مده» الى ما لا نهاية من خلال الاستطراد 
التلقائي و «إقحام» مشاهد او احداث جانبية في صلب الوضوع احیاناً من اجل الاثارة 
والتنییه وعدم السماح الملل بالكلل ق نفس السامم - اللك: وكذا الحال ق التقسیم 
حيث یحاول الوّدي ان يغير الایقاع ویلونه بقصد ابعاد الملل عن السامم. والا فأن 
السامع الدرك لاهية الوسیقی الفنية لا یستطیم الاستمرار في الاصفاء الى تقسیم حر 
غير معتمد على ايقاع درامي من شأنه جذبه والتأثير عليه وشده الى تفاصیل فنية تنبع من 
البناء التصاعدي العروف في الفن» والليالي بدورها تضم تلك اللفتات الذكية: تغيير 
الأيقاع وايراد موضوع صغير حاتي الفرض منه تنبیه السامع. وقطع السرد - القص 
وقت يكون السامع فضولياً وراغباً في معرفة النهاية «التي لا تأتي». كل ذلك يساعد على 
بلوغ الاستمرارية والتواصل اللذين يؤلفان حجر الزاوية في اسلوب الف ليلة وليلة وق 
طبيعة التقسيم الذي يعه احد الوان.الوسیقی العربية الكلاسيكية على الصعيد 
الأدائي رغم عدم خضوعه الى التدوير)!.واهى ما د يمنح هذا اللون صفة المرونة في الأداء 
الموسيقي الحر الذي اختصت به الآلة الو التفردة, فالأنفراد ايضاً كان احدى 
خصائص الف ليلة وليلة الادائية. وسواء كان الأنفراد آليا (العزف على آلة موسيقية) او 
بشرياً (الاعتماد على الحنجرة) فأن القيم الفنية والنبرات المؤثرة والوضوع الحي هي 
التي تبرز كعامل موثر في المتلقي, فتتواصل العلاقة بين الطرفين: المؤدي والمتلقي من 
خلال جماليات الاداء الحر والصياغة الآنية ذات الخطوط الرئيسية المرسومة سلفاً في 
ذهن المؤدي. 


الفصل التاسع 
البحث عن الزن الضائع 


لعل الأسترسال والتدفق والانسيابية كانت سبباً كافياً لجعل رواية «البحث عن 
الزمن الضانع» لبروست قریبةمن روج الوسیقی. فهي «سمفونية عظیمة» كما يقول 
اندریه موروا «فلفتها المحكية موسیقی, ولکل وضع له لونه الخاص به» "ولاشك في ان 
الوضع واللون هنا یقابلان اللون الآلي الذي یبرز عبر السمفونية او اي عمل اوركسترالي 
اخرء من خلال کل وضعية - صيغة لحنية یوردها المؤلف بأعتبار ان التوزيع 
الاو کستزان هو نید ده وی ك اهن تح قرو وخا الول ف تحفيق 
الانسجامات والتد اخلات عبر «النظور التأليفي العام. 

كان بروست واحداً من ابرز البتکرین ف الأدب الفرنسي, وکان برلیوز واحداً من 
ابرز البتکرین في الوسیقی الفرنسية؛ اتسمت موسیقاه. كما اتسمت رواية بروست, 
بالرونه وحرية التعبیر والايقاع وتجاوز الاتجاهات الفنية العروفة في عصره. فأذا كان في 
«لغة» بروست «موسیقی» فأن في موسیقی برلیوز «لفة» او حكاية استمدها المؤلف من 
واقع حیاته القاسیه. 

ظهر هکتور برلیوز في اوج الرحلة الرومانتيكية في النصف الثاني من القرن التاسم 
عشر. وظهر مارسیل بروست في مرحلة الابتکار الاسلوبي في الادب في مطلع القرن 
المكترين: فقف قرانا البحك ع الریت: الشات ريض ما كي عنها حتاهته دة 
الروائي اندریه موروا والفصل الخاص ببروست في كتاب قلعة آكسل لأدمون ولسون 
ترجمة جبرا ابراهيم جبرا, فیما قرآنا القلیل جداً عن برلیوز. فهو کاتب مذکرات معروف 
الى جانب کونه مؤلفاً موسيقياً عظيماً انصب همه في الابتکار الاسلوبي وتجاوز الاشکال 
العروفة في عصره. وسمعنا بعض مولفات برلیوز الاورکسترالية خاصة «هارلود في 
ایطالیا» وهي قصيدة سمفونية اقرب ماتکون الى الفهوم الادائي الانفرادي حیث تؤدي 
آلة الفیولا الدور الرئيسي البارز في العمل وهو دور قريب من فن الا اء القصصي عبر نبرة 
اليه وق ا ات الوه الزجوك ال كلك يها رت ليو 
الفنتازية وافتتاحياته الاوركسترالية ولا ننسی الأغاني الانفرادية بمصاحبة الاوركسترا 
التي ألفها برليوز مترجماً فيها بعض قصائد غوتيه مثل «ليلة صيف». فمن خلال هذا 
الشي القليل عن برليوز وذلك الشي القليل عن بروست تتضح امور معينة يمكن اعتبارها 
مصدر مقارنة بين اسلوبيهما رغم اختلاف ادواتهما الفنية. فالتقنية البحتة هي 
[القضودة فداه القاریة: مان ام الس هناك مقهى مدا للتقنية: كنا ليس هتاك تقشة 
واحدة او ثابتة في ممارسة اي فن رغم ١‏ ن هناك اسسا قد تبدو ثابتة ق غار اء الق : 
غر ان الربط بين الوان التقنیات هو الؤشر الذي یبرز ق مفهوم القارنة القصودة هنا. 

ان ابعاد التقنية بين بروست وبرلیوز عمیقة. مرنة, متشعبة ومتباینة. وهي تبرز 
بجلاء عبر اقل عملية ربط بين اسلوبیهما» ونتناول هنا البحث عن الزمن الضائع لبروست 
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والسمفونية الفنتازية (ربما أمكن ترجمتها بالخيالية) لبرلیوز, باعتبارهما قمة الأبداع 
الفني عند كلا المؤلفين. 
ولابد من القول ان ليس من السهل ابراز العناصر الأساوبية البحة 7 ژ كلءن 

الرواية والسمفونية. فذلك تخصص آخر يعتمد الموضدوعية والأداة اللاین تختلفان في فن 
الرواية عنها في فن السمفونية : اللغة والوصف والتعبير الباشر والجو الواقعي في الرواية, 
والأصوات المنغمة والتركيبات اللحنية ذات الطابع الدرامي الذي لا يتخلى عن تجريديته 
الموسيقية رغم تأثيره النفسي «العميق» في السمفونية؛ غير ان عواطا لایحاء تبرز واف +" 
في كلا العملين عبر محاولة شرح متخصصة في حدود اللفة التى قد نشير اكثر مها تغمر 
وعوامل الأيحاءتعني الخصائص وعناصر الأداء التى اعتمدتها كل من السهة وديه 
والرواية. فيمكن ان تكون الخصائص منطلق ربط او جمع بين العملين على هذا ن..تماوع 
'ن نلاحظ ما يلي من سمات مشترکه بين: البحث عن الزمن الضائم والسمفونية الفنتازية 

- الخیال والشعر. 

- التقدیم - العرض ولیس التطویر. 

- الاوجه التباينة للشخصية الروائية. والتحویر القامي لوحدة الوضوع «ثيمة» 

الوسيقية 
- الخيال والشعر: 
اذا كانت الوسیقی تعتمد الخيال کجزء عظيم من عملية الخلق والتشکیل, فأن 

الال د ثر عميقاً في عملية الاستحضار والاستلهام الشهرية - الوقن رن عم 
الشعر بعناصر معينة آهمها الایقاع وحرية التشکیل والوسیقی اقرب الى الشعرمنه الى 
الروایه في اعتمادها الدوافع الذ اتية في الابداع واذا كان فن الرسم اکثر الفنون‌سرعة في 
التاثير ن التلقي بسبب شکل اللوحة «الفن الکانی. الذي یمکن استیعابه عبر نظرة 
قصيرة متأنية (قياساً بزمز استیعاب الوسیقی والشعس). فأ الشعر پشترك مع 
الوسیقی في احتیاجهما الى زمن مغين قد يطول بحسب طول الق طوعة والقصيدة. 
لاستيعابهما تدريجياً حيث تتكوى الصورة ويتوالد الأيحاءالمقصود وغير المقصود لدى 
السامع والقاري. والشعر کابد اع يتحرك في الزمن كمأ يقول «لسنغ», والموسيقى ايضاً 
تتحرك ضنمن الزمن کما اوضت ارسطو اضافة ای ذلك فان للشعر والوسیقی مهمة 
اساسية واحدة هي تقديم التأثيرات» للمتاقي وليس «الوصف» العام الاعتيادي. 
والشعر, وبالتحديد الخيال الشعريء اوروح الوسیقی, يلعب دوراً كبيراً في رواية 
«البحث عن الزمن الضانه الى جانب تأثير الخيال بحد ذاته في الصياغة الروائیه المرنة 
الحرة الستوعية لستویات الضمون والتظور والالوان والصفات بشگل جدیید. وعن 
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اسلوب بروست يقول أدمون ولسون «ولریما كان شعر بروست ووهجه الغريبان انما هما 
اللهب الأخير لشمس آلت الى الغروب - كأنها الداع النهائي للمثالية الجمالية التي 
اتسمت بها الطبقات المثقفة في القرن التاسع عشر» ' وتقنية الرواية تعتمد على استعادة 
الماضى. استعادة «دنيا ظنناها غرقت الى الابد في بحر النسيان». اما الخيال فعامل اكيد في 
بلوغ ذلك الماضيء لان بأمكان الخيال ان يحيل. «قطعة من الماضي الى حاضر». وهكذا 
الحال بالنسبة الى المؤلف الموسيقي برليوز: الفنان الرومانتيكي صاحر النزعة الخيالية 
المتطرفة في التأثير الدرامي غير المقصود لذاته في مؤلفاته الاوركسترالية بقدرما يقصد به 
التعبير عن حالاته النفسية حيث التأزم والخيبة دوماً. ابتكارات برليوز الموسيقية رموز 
لشخصيات لولا وجودها في الواقع لأنتفت عملية التأليف ومثالنا هنا السمفونية الفنتازية 
البنية على قصة حب تنتهی بالخيبة (ربما كانت شخصية برلیوز نفسها) والسمقونية 
تحفل بالتهویمات ولابتکارات الغريبة «آنذ اك» في الربط والتواصل الفنيين. فهي تبدو من 
الوهلة الاولى مفككة الاجزاء غير مترابطة اقسامهاء ذلك ان الخیال لدی برلیوز يلعب دوراً 
مؤثراً ومقصوداً في عملية الربط بين الأجزاء والأقسام دون معونات اسلوبية تقليدية 
«جسور فنية» كتلك التى كانت معروفة في عصره والتى كان الهدف منها الحفاظ على وحدة 
الوضوع - الشكل. على هذا تتطلب عملية استيعاب السمفونية الفنتازية متابعة دقيقة 
ومركزة. لأن الذات. ذات المؤلف وقدراته تلعب دوراً کبیراً في الاستحضار والأداءءتلك 
الذات التى تغلب عليها حالة خاصة من المشاعر: الوحدة اثر الفشل في الحب , والعلاقات 
الحياتية المأزومة. والوحدة» من جهة اخری, لازمت الروائي بروست اثر اشتداد مرض 
الربو عليه وملازمته البیت. لهذا لعب الخيال في الرواية - كما في السمفونية نوا 
عميقاً في عملية التشكيل الفنية. الخيال الذي وفر اداء شعرياً موسيقياً في رواية «البحث 
عن الزمن الضائع» ووفر جوا نفسياً - قصصیاً - بالنسبة الى سمفونية برلیوز. فكان 

اسلوب الرواية والسمفونية قد اعتمد على امكانيات «استعادة قصة أثرت أشد التأثر قي 
حياة برليوز» من جهة. وعلى اسلوب «استعادة زمن مضى كان له تأثير ودور بالغين قي 
الحاضر» بالنسبة الى الرواية 


- التقديم وليس التطوير 
فد تخلو رواية البحث عن الزمن الضائع من عناصر الدرامة المعروفة كالتوتر 
والتصعيد وخلوها يعزى الى اسلوب بروست, ولانها سيرة ذ آتیه, وهي في حجمها الكبير 
و سلوبهامتل الحرب والسلام لتولستوي تعنى بالامتد اد الزمني طولياً وليس عمودياً. من 
هنا كانت الرواية مثل السمفونية الفنتازية «رغم ظهور التأثير الدرامی - الایقاعی 
والاوركسترالي في اقسام السمفونية حسب ما يتطلبه الموضوع 0 البناء الفني 
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البعت» تهتم بالاستطراد والتف اصیل. فموضوع السمفونیةیت‌طلب ادوات درامية 
کالتفخیم والقوة والضربات البالغ فیها والتخییرات النغمية واللونية البارزة على طول 
السمقونية. ورغم تغيرات المسار الروائي والتلوینات النثرية والتقنية والصور النوعة في 
«البحث عن الزمن الضائم» الا ان ظهور السمفونية الفنتازية في اوج مرحلة الفن 
الرومانتيكي بسبب حالة برلیوز العصابية, فقد تطلبت السمفونية بعض سمات الدراما 
«الد اخلية» حسب قناعة برلیوز تلك القناعة التي قدمت عطاء عظیماً بدا غريباً على الوسط 
الاكاديمي في حينه! واظن ان رواية بروست هي الاخری لاقت شینا من عدم التقبل من 
لدن بعض الأدباء حين صدرت. والسمفونية تشترك مع الرواية في انها من اطول 
السمفونيات التي عرفها التاليف الوسيقي (الى جانب سمفونيات مالر). كذلك تشترك مع 
الرواية في انها ذات «منهج» في البناء. و «مرحلية» في التنويع الاسلوبي. فالسمفونية تقد 

فصول قصة كانت ركيزة لها لبلوغ اسلوب فني جديد» فيما اعتمدت الرواية على امكانية 
«استعادة زمن مضى» في بناء نثري جديد . وقصة السمفونية الفنتازية تتلخص بما يلي: 
«مؤسيقا تاكن ذو حساسية تبلغ درجة الزهن وكيال ملتهب رسخ تفسه بتعاطي 
الأفيون في نوبة من اليأس الغرامي» وكانت جرعة الخدر أضعف من ان تقتله فغرق في 
نوم ثقيل تصحبه رؤى غريبة تخوت فيه الاحاسيس والعواطف والذکریات في خیاله 
المريض الى افكار وصور موسيقية. فالمرأة الحبيبة نفسها اصبحت بالنسبة له لحناً مثل 
فكرة مسيطرة يجدها ويسمعها في كل مكان»'!" الافكار والصور والفكرة المسيطرة في 
السمفوتية هي تفسها الصور والتغيرات التي يتركها الزمنء في الرواية على الشخوص, 
والزمن في الرواية يقابل الفكرة المسيطرة - التي ترافق المؤلف عبر الزمن في السمفونية 
والتي اصبحت بؤرة ارتكاز لبلوغ الاسلوب. والفكرة الثابتة في السمفونية من القوة 
بحي آنها تحتمل الکفرمن الأعادات #الملوتة» المخاطة بتقامتنل لخنبه و «تقاطم تبدو 
وكأن لا علاقة لها بالوضوع الرئيسي.» دافعها اسلوب برليوز الذي «لا يهمه البناء 
والتنامى بقدر ما يهمه التدفق والاستطراد» بهدف تحقيق الخلاص عبر عملية الابداع 
نفسها. كذلك نجد «الاسلوب» نفسه عند بروست حيث «هیکله البنائي يتحمل ثقل 
استطراد اته ونطویلاته, ومع ذلك فهو یطمح في تحقیق وحدة مرصوفة ونظام لروایته»" "و 
«نجد ان بعض الأشخاص البارزین جدأ في الرواية لا علاقة لهم تذکر بالبطل او على الاقل 
لا علاقة تفسرها القصة»". الرونة في الاداء. والحرية في اختیار السار - السارات 
ومحاوله تحقیق الأضافة النوعية الى الرصيد الأبداعى التقاق, کل ذلك كان وراء القدرة 
الابتكارية عند كلا البدعین: برلیوز الذي هدف الى تجاوز الشكلية التي كانت ما تزال 
موفرة ق الاتجاه الرومانتيكي رغم تحررهذا الاتجاه من الانماط التزمته. وبروست الذي 
استطاع ان يحقق اسلوباً متجاوزاً عبر اداء روائي جدید دون الاهتمام بالتبعة مادام 
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ذلك الاسلوب «وسيلته» الوحيدة لأيصال ما عنده الى المتلقى عبر احتكاكه «المعاد» 
بالبيئة التى انفصل عنها نتيجة مرضه . كذلك كان برلیوز قد وجد في موسيقاه الحرة فكرة 
سيطرت عليه وأبعدته عن مأساته الداخلية فوجد في الخيال بديلاً لذلك. 


۳ - الاوجه المتباينة والتحويرات المقامية: 
«ذلك ان الشئّ الوحيد في شخصيات بروست, هو التقديم لا النمو والتطور... ولئن 
تظهرلنا ق تعاقب من اوجه متباينة» اذ يراها اناس متباینون وق اماكن واوقات متباينة... 
وطريقة بروست في تقدیموا, مع ذلك لكي يرينا اياها من ناحية واحدة في كل مرةء هي احد 
مكتشفاته التقنية الكبيرة»".و «قصة البطل مع البرتین. التي حشد فيها بروست جهداً 
كبيراً واراد ان يجعلها ذروة كتابه... انه يرينا البرتين في حالات متباينة کثيرة. يجعلها 
موضوع افکار کثيرة. ويجزئها الى صورء مختلفة کثيرة, وعاشقها يطيل ويسهب ولا ينتهي 
قوصف تقلبات احاسسة: بحیث اننا نتنجة لذلك كله نشعر احیاناً اننا نفرق في بحر 
آشهب من التحلیل. بحر لا أفق له. فنضل عن الوقف الاساسي وعن تحکم بر بروست 
الوضوعي الذي لا تردد فيه بشخصيتي العاشقین اللتین تجعلان الكارثة امراً لا محید 
عنه ۰( 
ان الفصل الخاص ببروست في کتاب «قلعة آکسل» یوضح الجوانب الرئيسية في 
تقنية الکاتب عبر ايراد حالات واوجه التباین في الشخصية نتيجة تأثیرات الزمن. 
والمقطع الأنف الذکر يفي بالكثير مما نقصده «الحالات والاوجه التب اينة ومأساوية 
الحب». ویمکن ان نقرن ذلك بتقنية برلیوز في سمفونیته الفنتازیه حیث «الفکرة 
الاساسیة» وهي معادل لفكرة «الزمن» عند بروست فالفكرة والزمن مستعادان عبر 
مخيلة مشحونه بالطاقه تضفي الكثير من متعلقات الوضوع «موتیفات وموضوعات 
صغيرة وكبيرة» على الاطار العام الذي يحتوي التفاصیل كلما كبرت اونأت ابعادها. 
فالوضوع الرئيسي الحافل بتفاصیله معاش مر قبل المؤلفين او هو جزء من حیاتهما. كان 
له دور بالغ الاهمية في تحقیق الرژية الخاصة بکل منهما موضوع معاش ومستعاد بعد 
فترة من الزمن, ولا يهم ان تطول الفترة هنا او تقصرء انما الهم هو التأثير القوي الذي 
ترکه الزمن على كلا البدعین, فکانت عملية الصياغة الفنیة: الرواية والسمفونية العادل 
الفني لقضية استیعاب تأثیر الزمن: الظاهرة التي کانت, في الحقيقة» وراء انبثاق الفكرة 
السيطرة - الفهوم - عند كلا البدعین. اما «التحویرات النفمية» التي تصاحب الفکرة 
السيطرة في السمفونية حيث الاعادات التي تظهر ابعادها «وجوه» عبر صور اللحن 
المتباينة وعبر زوایا معينة, فهي معادل فني طلاوجه المتباينة» في الروایة, حیث تمر 
الشخوص بتحولات متوالية براها القاري بأوجه مختلفة . ومأساوية الحب في الرواية 
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هي نفسها مأساوية القصة في السمفونية, فالاعمال الفنية والادبية العظيمة تأتي, عادة, 
عبر حالات من التسامي نتيجة معايشة قضايا تؤثر في نفس المبدع حداً لا يمكن الامتناع 
معه عن تفریغ شحنات تلك الحالات. التي تظل ترافق المبدع وتنم بشكل يوحي 
بأهميتهاء عبر صيغ من أعمال فنية تكون قوة تأثير ها في التلقي ولیلا على عظمة تلك 
الحالات وفرادتها في حياة المبدع. 

فحين قدم بروست شخوصه عبر حالات متباينة, نرى وجهاً عبر کل حالة ناتجة عن 
مفعول الزمن. فأن برليوز يقدم لحنه الرئيسي «الفكرة» عبر تحويرات نغمية ومسارات 
فنية متباينة عبر الأعادات التي يقدم في كل زاوية منها جانبا - صورة من الفكرة وبتلوين 
مقامي يساعد على ايعاد الملل عن السامع. وبرليوز في ذلك مثل بروست» نشعر ازاء 
سمفونيته «اننا نغرق في بحرمن الاستطراد والاسترسال لانهاية له»1. واللانهائية متأتية 
من «الفكرة الاساسية» المؤثرة في تقنية السمفونية ونوعها ومسارها غير التقليدي 
وتفیراتها القامية الزاخرة باون والطبقات الصوتية المتباينة. فالفكرة هي الزمن؛ 
ترکت آثاراً کثيرة وصوراً متلاحقة على الوضوع. انها الشحنة الهائلة التي قدم من 
خلالها المؤلف تلويناته وتفاصيله وصوره الجزئية ذات الصفة الأيحائيةغير المقصودة 
شكلياً. فالفكرة والزمن كانا ركيزة الفعل الأبداعي عند كلا المؤلفين. الزمن العروف 
بتاثيره النفسي على الفرد ‏ الكاتب, والزمن ذو التأثير الواضح في السمفونية حيث يستعيد 
المؤلف «قصته» فيعمل على تحليل عناصرها وتجسيد ابعادها عبر اجزاء السمفونية من 
0 حتى النهاية الفتوحة, والاستعادة «الفنية» تتم من خلال التفاصيل الواقعية 

ثرة التي عايشها المؤلف من قبل. فمن حالة حلم الى حب الى بهجة الى خيبة فكآبة 
5 2 تتوالى بأستمرارء فيتم البناء العام غير المحدد. سلفاًء . تماماً كما 
في رواية البحث عن الزمن الضائع» حيث تلعب المرونة واللاتحدد دوراً کبیراًء جديداً, في 
الصياغة الفنية غير القصودة رغم انها سيرة ذاتية» ولا تخلو السمفونية . بدورها. من 
لمحات بارزة من سيرة المؤلف. 
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الهوامش 
- من مقدمة الادیب الفرنسي اندريه موروا لرواية البحث عن الزمن الضائع. 


" - المقصود بالزمنهو الايقاع -الوزن المؤثر في التكوين الموسيقي والشعري, وباعتبار الايقاع استخ‌راق في الزمن 
الطبيعي وتغلفل في الزمن الداخلي للقصيدة والقطعة الموسيقية المؤثرتين في النفس. 


۲ - ادمون ولسون: قلعة آكسل. ترجمة جبرا ابراهيم جبرا. والمقاطع الاخری ماخوذة من الكتاب نفسه. 
٤‏ - لیودور فيني: تاربخ الموسيقى العالمية. ترجمة د. سمحة الخولي ص .01١‏ 

° - عة آكسل ص ۱۳۲-۱۲۱ 
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۷ - الصدر السابق ص ۱۳۹ ۱۲۷۶ 


۸ - قلعة آکسل ص ۱۲۱-۱۲۰ 
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الفصل العاشر 


الأيقاع الموسيقي 


في «موديراتو كانتابياة ( 


مودیراتو كانتابيلة (#اطقادف 5006:800) مصطلح موسيقي يستخدم في فنون الاداء 
الآلي والغنائي, وهو يعني «رسلاً وشدواً» كما ترجمها نهاد التكرلي ضمن سياق قصة 
«موديراتو كانتابيلة » لماركريت دورا. الترجمة عبرت عن روح الصطلح. فیما الكاتية 
کات قد استخدمتة عبن قوايف حميل ین روح الصطلح وبين الضط الشارحي المتحرك: 
المتغير. المنوع بفعل الحدث الروائي وبفعل الألوان التي تتركها الشمس الغاربة على 
الطبيعة عبر ايقاعات هادئة منسابة كانت ذات علاقة واضحة بشكل القصة. فالقاري لا 
يسمع الموسيقى الصادرة من بين انامل الطفل وهو يدرس ويتدرب ويعزف سوناتا البيانو 
للمؤلف «ديابللي» لان الموسيقى كنغمات لا تسمع خلال القصة فلا تأثيرلها على القاري» 
لهذا استأثرت الكاتبة بالایقاع الذي استخدمته بمزج معبر او موح مع ايقاع الشمس 
الغاربة والوانها المتغيرة المؤثرة في نفوس شخوص القصة. 
تبدا الرواية - القصة ق فترة معينة ومحددة من النهار حیث «صخب البحر ینفة 
من القافةة اة تاشن رة مه شب شیاه اة الفارقة مد هن هذا 
الربیع»().ثم يتنامى ايقاع الطبيعة ويمتزج صوت المدينة بألوان المغيب: الصوت واللون 
هما اللحن والايقاع وما بينهما من تداخل في القصة «سمع الخرير الصامت للمحرك في 
المدينة كلهاء خاصة وان زوارق النزهة كانت نادرة للقاية. وصبغ السماء كلها اللون 
الوردي الذي فاص به الها .يضاف إلى زاك ایقاغ الزورق الذي يمر عبر نافذة الصالة 
الفتوحة على البحر حيث الطفل الذي لوئ یلع «ديابللي» أمام مدرسته بحضور امه 
في صالة البيت. ويندمج هذا الأيقاغ بأيقاع الغروب حيث يكثف المنظور الخارجي ويتم 
تمنویره ای تاظوره كنا ت اه ك تة ا ايفاهافه الاخ والضافة 
«کان الزورق قد انتهی اخيراً من عبور اطار النافذة المفتوحة وارتفع صخب البحر بلا 
حدود في صمت الطفل»(. 
من جانب آخر نقرا «بلفت الوان الفروب فجأة درجة من الروعة بحیث تفیرت 
بسببها شقرة هذا الطفل») ان الکاتبة هنا تت تتبع طريقة الروائيين الحدئین» تعرض او 
تقدم صفات وملامح الشخصية والاشیاء من خلال ملامح واشیاء اخری ذات علاقة 
تقنية او جمالية بمسار القصة ولیس بصورة مباشرة صورية او آلية مجردة. ویستمر 
الحدیث بين استاذة البیانو التي ضاقت ذرعاً بعناد الطفل الصامت الذي يشحن بصمته 
اوقت وی اه من خالة ساك فرع ال حال اة مخت رو نا قصدكه نخان 
فلم تعر اهمية للمقطوعة الوسيقية کمفرد ات لحنية. بل صبت اهتمامها عل جو القصة. 
وعلاقته بالتحول الأيقاعي: السکون واللحظات التصاعدة الشحونة بالتوتر الذي يقابل 
توتر «الحدث» الذي يجري في الشارع حیث یتصاعد عبر ایقاعه الخاص الماشل. 
فالحدیث بين مدرسة البیانو والام وطفلها یتوتر ایقاعه تدريجياً بتوقیت مع تغير ايقاع 
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الطبيعة» وازداد لون السماء الوردي في انتفاضة اخيرة. قال الطفل: لا اريد ان اتعلم 
البیانو. عندئذ رنت في الشارع: في اسفل البناية. صرخة امراة وتعالى انين مستطيل 
متصل كان بدرجة من الشدة بحيث تحطم معه صخب البحر: ثم توقف مرة واحدة. صاح 
الطفل: ماذا حدث, فقالت السیدة: لقد وقع حادث ما. انبعث صخب البحر من جدید ومال 
لون السماء الوردي الى الشحوب» هکذا نجد ان عناصر القصة المؤلفة من: صمت الطفل 
وضیق الاستاذة وحوارها التوتر مع ام الطفل ولون الطبيعة المتغير وایقاع البحر وصوت 
المدينة ‏ نجدها تتحول من مسار الى آخر» من حالة الى اخری» من الصمت والایقاع 
التوتر الى الدويي - الصرخة المؤثرة في السامع خلال سياق السرد. الدوي الذي هو بمثابة 
ذروة الفصل الأول التي تبلغها الكاتبة كما یبلغها المؤلف الوسيقي من خلال تنامي 
الموضوع. اما الایقاع فهو يتناوب عبر تناوب وتنامي الحركة والحدث: ايقاع البحر 
البدیل او العادل لایقاع الحياة «یتحطم صخب البحر ویتوقف ثم يعاود انبعاشه من 
جدید» في دروة مستمرة؛ فیما یمیل لون السماء الوردي الى الشحوب» هنا نلاحظ الربط 
المؤثر بين ايقاع الدرس ومحاولة الاستاذة في اجتذاب انتباه تلميذها لکنها ما تلبث ان 
تفشل اذ يعلن الطفل عدم رغبته في تعلم البيانو. وبين تنامي الالوان واتحادها بالایقاع 
الخارجي. ومن ثم بداية التلاشی الذي يتركه الغیب في لون السماء: الایقاع والتوتر 
والتغير حيث شحوب السماء بعد انتفباهية اللون الأخيرة و «الاحباطه الذي يصيب 
الاستاذة بعد محاولاتها الفاشلة في أفتاع طقل بالعزف. فيحل الأيقاع البطي محل 
التوتر. غير ان الكاتبة ما تلبث ان تشحن الأیقاع البطنْ من خلال تعاقب الحوار بين 
الأنكاةة والطفل زامه ددن وا سات م مدل الشركة الأول اة 
متنوعة”:. ونقرأ ایضاً «بدا الشفق يكسم البحر وزالت الوان السماء ببط.. لم يبق سوى 
الغرب متخضباً بالحمرة, لكنه يندثر شيئاً فشيئاً». هكذا يتناوب الأيقاع بين الظهور 
والاختفاء, بين الارتفاع والانخفاض. مؤثراً في الحدث ومحققاً الشد والتازم. ومضفياً 
تأثير الزمن الخارجي على مسار الرواية . والأيقاع يبدو مهيمنا على الكاتبة بشكل يدل على 
ادراك تام لمقوفات التطوير في الكاليف الوسيقى: خاضه ي هة السدونافة ال 
يعزفها الطفل" تلك الصيغة التى استغلتها الكاتبة واستفادت من ابعادها التقنية في 
التولیف والتد اخل» اضافة الى استغلال عنصر الموسيقى في تصغيد الحدث الرئيسي في 
القصة. حيث الطفل «طفق يعزف وتعالى صوت الموسيقى وطغی على ضجة الحشد الذي 
بدا يتجمع تحت النافذة. على الرصيف»!" وتكثيف لحظة الحدث (جريمة قتل في 
الشارع) ‏ عبر الأندماج بلحظة تصاعد الموسيقى من بين انامل الطفل الذي لم يرغب في 
العزف في البدء, ذلك التكثيف الذي اضفی عمقاً خاصاً على حدث استغلته الكاتبة, فيما 
بعدء في التأثير على مسار الرواية ونفسية ام الطفل» وهو تأثير روائي لا يمت بموضوعنا 
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ان عناصر الرواية المذكورة لا تختلف, في تقنیتها. عن عناصر الصوناتينة 
والاشكال الفنية الاخری, حيث یبدا المؤلف الموسيقيء كما في القصة. بعرض لحن ثم 
لخن آخره ثم بيدا بالريط بيتهما واضنافة موضوغات اخری لهسا ذات عنلاقة لتحفيق 
التفاعل وإكساب العمل صيغة فنية خاصة, متكاملة عبر مفهوم التنامي او التطور وبلوغ 
الذروة: تماماً كما في «مودیراتو کانتابلیه» حیث تعرض عتاضر الوضوع وتتنامی وتتحد 
من خلال تقنية «تبدو مصنوعة او معروفة سلفاً» لکنها تقنية مؤثرة بشکل دقیق وحاسم في 
الوضوع الذي تحاول الكاتبة ان ترسمه ولیس تکتبه. وشکل الصوناتينة والصوناتا لا 
يكلو بدوره من صنعة فنية تتمثل ؤر ربط الوحدات والاجزاء وتولیف العناصر اللحنية 
وتطویرها عبر اضافات تلقائية ومحسوبة معاً. 
والايقاع یظل یلازم اقسام الرواية؛ خاصة فصلها الأول في استمرارية اخاذة 
تقرشا طيعة الوحدات: والعتاهي اللوضوغة الرس والمشيافة الفاغ بيه 
انهی الطفل سوناتینته وق الحال اندفعت ق الغرفة الضجة الصاعدة من الاسفل, عاتية, 
ملحة»(". هنا یتواصل الأيقاع في مساره مع شي من التنویم یتواصل الصراع. كما كان في 
البدء, بين الخارج والداخل, بين الحدثهالتخارجى وعلاقة الاستاذة بالطفل ومحاولة 
اقناعه بالعزف ومحاولة كسب وده EE‏ مصطاح «موديراتو كانتابليه» فكر في 
اغنية تغنى لك لأرقادك»7" في محاولة منها لتقو معنى المصطلح «طابعه الفني» من ذهن 
الطفل. ففي الوقت الذي يستمر الطفل بعزفه بعد رفضه وفي الوقت الذي تتواصل اقسام 
الصوناتينة وتتصاد نفماتهاء في هذا الوقت الذي يجري داخل صالة البيت: تسمع: في 
الخارج: الاخنوات هی الاخزی تتراسل ولو وتختاط اصوات الاك ياصوات الومال: 
نيما الطفل مسر ق الغو حن أذا وات القطوعة وسطيا مر التصناعد تحر 
ذروة الشکل» قالت المدرسة: 
- قف. 
- من المؤكد وقع حادث خطیر. 
تری آهو الاندماج الكل بالوسیقی الذي عزل ذهن الدرسة والام عما يجري في 
الشارع: منز الصدركة الأول فيما كان رقش الطفل ف العزف اشارة الى افتنابه 
الخاص, غير العلن» بما جرى وانتفاء رغبته في العزف جراء ذلك ؟ أهو تأثير الموسيقى 
" العميق الذي فعل فعله هذاء ام هو اللامبالاة التي أصبحت علامة من علامات المجتمع 
الغربي ؟ ؟ هذه المسألة وغيرها تتركها الكاتية علي القاري - فهي لا تمتاج الى تفسير 
بالنسبة الى مجتمعها - لان اسلوبها يبدو عموماً. توصيلياً وليس تحليلياً, وهي تكتفي 
بالاشارة والله‌حة دون اعطاء التفاصيل التي تكون ضرورية احياناً ودون التعمق 
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بالدوافع والمسببات وظروف الفعل الد اخليء خاصة بالنسب.ة الى موضوعات الرواية 
الثانوية التي لا تقل اهمية. كقضية فنية, عن أهمية الوضوعات الرئيسية, وكأن الكاتبة 
لا وقت لديهاء كما مدرسة الموسيقى التي لم ترد ان تضيع وقت الدرس فلم تنتبه الى 
الحدث . «وشاهدوا المنظر عبر النافذة. ايقنوا بأن حادثاً وقع .ثم قالت المدرسة ‏ استأنف 
عزفك من الموضع الذي توقفت فیه,() فكما يستمر ايقاع الحدث الخارجي تستمر 
الصوناتينة «وتتضخم ضجة الحشد الخنوقة بأستمرار وقد اصبحت الان بدرجة من 
الشدة بحيث طفت على الموسيقى؛ رغم ارتفاع البنایة»( ثم نقرأ «اخذت السوناتينة 
مجراها وتوسعت ونمت ثم بلغت نغمتها الاخيرة مرة اخرى» وانتهى الوقت»*. انه ربط 
واضح بين الحدث وتناميه التدرجي وتضخمه. وبين اقسام السوناتينة وتناميها حيث 
العرض والتصعيد والنغمة الأخيرة. فالحدث هو الآخر قد سمعنا ببدايته وتناميه ثم 
نشهد نهايته حين تنزل الام وطفلها. بعد انتهاء الدرسر., لتستطلم ما جرى في المقهى 
القريب حيث وقعت الجريمة وانطفأت حياة امرأة. وهنا تنطفئ الشمس ايضاً في سياق 
طبيعي ذي علاقة بسياق الحدث. فيحل الشفق العتم الذي يخيم على المنظر فلا يكون 
هناك مجال للنظر بوضوح . 

من حيث التقنية المعروفة في التأليف الموسيقي والروائي على السواءء. نجد ان 
الكاتبة هنا تستغل عناصر الموضنو سي ئيسية والثانوية والجزئية وتستفيد مذنها 
وتستنفدها قدر الستطاع عبر او بای والتصعيد . فالكاتية لا تترك شيئاء 
حدثاً. منظراً. حركة, كلام صوتاء قق اجل بناء الشکل, اضافة الى ذلك. 
فأن الكاتبة تکاد تعرض حركة من خلال حركة اخری, وحدثاً من خلال حدث آخر او منظر 
آخر. لا شي يأتي عفوياً. رغم ان كل شي في القصة نصادفه عفویاً او تلقائياً. لان مکا 
الوقت نفسه لا شي يأتي عفویا كقضية تقنية تفرضها متطلبات الشکل او طابع العمل. 
وهكذا الحال في تأليف الصوناتينة حيث لا تقل عملية التوليف والصياغة والذروة أهمية 
عن عملية الأيحاء الأولى التي تساعد على انبثاق عناصر اللحن - الوضوع في بداية 
العمل. فالحبكة في القصة واضحة. مباشرة وغير مباشرة» مقصودة وغير مقصودة. 
هدفها خلق شي من شي آخر, خلق صورة فنية من حركة طبيعية اومن حادث معين لا جديد 
فيه بالنسبة الى المجتمع الغربي - اومن حادث طاريء لكن الجديد في العملية هو التقاط 
الزوایا اولا وتغيين حدود الصنعة ثانیاًء حیث تبرز قدرة الکاتب - المؤلف ومهارته ق بلو غ 
الشکل الطلوب الذي اراده لعکس الطابع الخاص به. هنا يتم الاتحاد بين الشعور 
والفکر. بين الخیال والماد ة. بين المضمون والشکل, وذلك عبر صنعة محكمة تتسم بالرونة 
والضرورة معا 

ان ایقاع الرواية ‏ رغم ما آوضحنا - خفي یکاد لا یبین بشکل مباشر, لکنه مؤثر 
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اشد التأثير في صنعة الرواية: دلابمها المستمد, اساسا من روح المصطلح: مودیراتو 
كانتابليه الذي استخدمته الكاتبة عنواناً لروايتها. الفصول تعرض بهدوء وتمهل, لكنها 
تشحن بدفقات من المشاعر والتأملات والتأزمات التى يحس بها القاري عير حركات 
وايحاءات وحركات (الفعل الخارجي) أم الطفل التي تعايش «علاقة» مع رجل له معرفة 
بزوجها. لكن العلاقة تتعرض للاحباط نتيجة التأزم وحالة ام الطفل واثر الحادث الذي 
يترك حالة سابية على الأم تتضح عبر السياق. الايقاع خفيء كإنه الأيقاع الخفي الذي 
تبنى عليه الحان السوناتينة. ذلك الأيقاع السترسل, المتأزم حيناً. الهادي حيناً آخر, 
المعبر عن مشاعر وحالات داخلية خاصة (ذلك ان السوناتينة شأنها شأن السوناتا عمل 
فني يعبر عن درامية الشكل الوسيقي) . وهكذا الرواية: تبدأ بهدوء وتتنامى بهدوء رغم 
التأزمات حيث يطلع القاري على التفاصيل «المحددة» الداخلية المشحونة بالتفير 
والتلون: كما حركة المدينة واشعة الشمسء وكما الصوناتينة التى تتلون الحانها بفعل 
الشدة والخفوت والتصاعد والتلاشي. كل ذلك يتكون عبر اطار صورة «بانورامية» مكثفة 
وموحية بحالة داخلية «ام الطفل وموقفها النفسي من الحب والعلاقة والالتزام», كما 
الغرض من السوناتينة التي تعبر عن المشاعر ‏ الموضوع - التي يعايشها المؤلف اثناء 
وقبل عملية التأليف. 
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